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The rehabilitation of American Indians in Hollywood movies from 1970 onwards is the 
main theme of this dissertation. Before considering a number of the films that made this 
rehabilitation possible, some questions about the American Indian as a primordial race in 
America are dealt with. The first is a terminological one and it will be discussed in order 
to avoid misconceptions; the second focus the collision of two races and cultures in the 
United States of America and how this has been presented by the film industry; finally, 
the way American culture sees the Indian and how the Indian sees himself are evaluated 
as the cultural context that allows for the understanding of the Native-American image 
made popular by Hollywood. Three films by white American directors – Ulzana’s Raid, 
Little Big Man and Dances With Wolves – are analyzed in the second chapter. Essays 
authored by Indian American writers and scholars provide the main argument in the 
following chapter. These essays help us to a better understanding of the stereotyped 
images created by the Hollywood industry. In the final chapters, rehabilitation is 
observed as a gradual process in the history of the American cinema. Some early 
incidents illustrate and comment the misrepresentation of the American Indian, followed 
by the analysis of two classic American Westerners, Broken Arrow and Cheyenne 
Autumn (1950-1964), where the gradual change in the stereotype popularized by 
Hollywood is noticeable. These movies anticipate the changes that, in the seventies, will 
reverse popular stereotypes. The last chapter deals with such a reversal. A River Runs 
Through It, Geronimo: An American Legend and Smoke Signals reconstruct, so to say, 
history and myth. Smoke Signals, the last movie under analysis, is directed by Chris  
Eyre, a Native American, in collaboration with Sherman Alexie, who is the very 
successful American Indian writer whose work is translated into filmic language. Cinema 
and literature combine to give the primordial culture of America its proper place among 

































































A obra cinematográfica One Flew Over The Cuckoo’s Nest (1975) de Milos Forman 
constituiu um momento simbólico para a imagem dos nativos americanos no cinema. 
Pela primeira vez, estes apareciam representados numa cena ligada ao mundo 
contemporâneo, mais propriamente um asilo, em vez dos papeis tradicionais a que tinham 
sido relegados no passado. Um pequeno diálogo do filme, entre o protagonista e a 
personagem Chief, seria o suficiente para alterar toda uma tradição cinematográfica 
baseada em estereótipos enganadores: 
 
When McMurphy, the character portrayed by actor Jack Nicholson in the fivefold Oscar-
winning movie One Flew Over the Cuckoo’s Nest (1975), prods a mute Indian Chief 
(played by Indian actor Will Sampson) into pronouncing “ahh juicyfruit,” what the 
audience heard was far removed  from the stereotypical “hows,” “ughs,” and 
“kemosabes” of tinsel moviedom. “Well goddam, Chief,” counters McMurphy. “And 
they all think you’re deaf and dumb. Jesus Christ, you fooled them, Chief, you fooled 
them….You fooled ‘em all!” In that simple and fleeting scene, a new generation of hope 
and anticipation was heralded among Native American moviegoers. Long the 
downtrodden victims of escapist shoot-‘em-and bang-‘em-up Westerns, Native 
Americans were ready for a new cinematic treatment – one that was real and 
contemporary. (Ted Jojola: p.12)  
 
Até à década de setenta do século XX, a indústria cinematográfica americana estava 
ligada a fórmulas e convenções no modo de tratamento da imagem dos índios 
americanos.  As  imagens  exibidas  nos  filmes  Western,  influenciaram negativamente o  
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público. Estas, em vez de criar interesse pelas diversas nações e culturas índias, causaram 
equívocos e uma distorção histórica que hoje continua a ser incómoda para muitos 
espectadores.  
 
Uma leitura sobre o conteúdo do livro Racism In The Western, do escritor Jean-Jacques 
Saddoux e o visionamento do filme Smoke Signals, do realizador nativo-americano Chris 
Eyre, determinaram a escolha do título deste trabalho. Se a leitura do livro Racism In The 
Western teve significado no modo como explica todo o processo degenerativo em relação 
à imagem dos índios americanos no cinema, o visionamento de Smoke Signals transmitiu 
claros sinais de renovação. Talvez, por isso, o filme de Chris Eyre tenha sido designado 
pela crítica como “independente”, pois não estaria sujeito aos padrões fomentados pelas 
companhias multinacionais ligadas a Hollywood, onde a imagem do nativo americano 
deixou há muito de ser a do selvagem e salteador de diligências, para se transformar 
numa espécie de nobre guerreiro, com conhecimentos esotéricos.  
 
Antes da realização de Smoke Signals, a forma como o cinema projectou a imagem dos 
nativos americanos foi complexa. Certas questões sobre a evolução do processo merecem 
ser discutidas. Uma dessas questões é a adopção de uma terminologia mais própria 
quando nos referimos aos povos autóctones americanos. Outra, é o encontro das duas 
raças. Estes dois temas foram inseridos no primeiro capítulo. As obras cinematográficas 
tratadas seguiram o critério de ilustração de épocas diferentes. Faltam exemplos 
pertencentes  ao  período  que  decorre  entre  os  anos vinte e os anos quarenta do cinema  
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americano. Estes aparecem devidamente estudados na obra literária Racism In The 
Western. Deste livro apenas retirei as obras Broken Arrow e Cheyenne Autumn, 
analisadas no quarto ponto do meu trabalho. Sobre os exemplos que retirei do cinema, 
não encontrei interpretações críticas, susceptíveis de serem usadas ao nível de um 
trabalho universitário. Muitos dos artigos encontrados nas páginas electrónicas são 
incompatíveis com estudos de natureza universitária. Devido à especificidade dos temas 
tratados, a bibliografia usada foi muito seleccionada. Em relação à filmografia, a 
documentação em Portugal relacionada com o tema é quase inexistente, se exceptuarmos 
alguns títulos mencionados na bibliografia.  
 
A partir do segundo capítulo são analisadas três obras cinematográficas, produzidas entre 
1970 e 1990. Escolhi esta época não só para continuar o estudo interrompido por Jean-
Jacques Saddoux, mas também porque os estudos realizados sobre os índios americanos 
no cinema em relação ao período em causa são poucos. As versões cinematográficas 
apresentadas neste capítulo servem para demonstrar divisões existentes na cultura 
americana em relação à projecção da imagem de algumas nações nativo-americanas.  
 
A visão da cultura índia sobre si mesma é analisada na terceira parte deste trabalho. 
Apesar de não incluir nenhum exemplo ligado ao cinema, contém elementos dispersos 
retirados da literatura nativo-americana, onde existem várias assuntos que ajudam a 
compreender a realidade que faz parte desta mundividência, ignorada pela cultura 
americana  dominante.  Ao  mesmo  tempo,  a  recolha  dos depoimentos literários ajuda a  
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estabelecer uma ponte entre a literatura e o cinema, mais concretamente orientada para o 
filme Smoke Signals de Chris Eyre e The Lone Ranger And Tonto Fistfight In Heaven de 
Sherman Alexie.  
 
Os antecedentes da reabilitação da imagem e o modo como esta surgiu no cinema são 
abordados na quarta e última parte da tese. Nos dois capítulos finais procuro demonstrar 
como a melhoria do tratamento da imagem foi ganhando terreno em relação ao passado. 
O quarto capítulo está dividido em duas partes. Na primeira estão identificados os 
factores que deturparam a imagem no cinema, desde o começo até ao final dos anos 
sessenta. Na segunda parte são analisados dois filmes realizados, nomeadamente, nos 
anos de 1950 e 1964, já tratados, como se fez notar, em Racism In The Western. Os dois 
exemplos são necessários para entender os primeiros sinais de mudança do cinema 
americano. Também servem para demonstrar que a reabilitação da imagem em relação 
aos índios americanos não surgiu nos anos setenta, como alguns pensam. Antes do 
aparecimento de obras como Little Big Man (1970) de Arthur Penn, ou Soldier Blue 
(1970) de Ralph Nelson, outros realizadores norte-americanos procuraram modificar as 
velhas concepções cinematográficas nos anos cinquenta e sessenta. 
 
De modo a explicar os processos de reabilitação dos nativos americanos no cinema, 
proponho a análise de três filmes, realizados nos anos noventa, no último capítulo. Às 
características que permitem entender a existência de um tratamento cultural mais 
adequado  será  dado  especial  relevo.  No primeiro caso, a regeneração é dada através de  
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um conteúdo simbólico, ou seja, pretende-se descodificar a narrativa do filme de modo a 
favorecer a emancipação dos valores culturais nativo-americanos. Para não alongar muito 
a explicação das características que fazem parte da reabilitação, escolho mais dois filmes 
na segunda e terceira parte do quinto capítulo. A última parte focará Smoke Signals do 
realizador Chris Eyre que considero ter dado um contributo inestimável para a melhoria 
da imagem do nativo americano. Para a elaboração deste capítulo foi essencial a consulta 
da página IMDB – The Internet Movie Database, uma enciclopédia electrónica do cinema 
muito útil para o acompanhamento do percurso de actores e realizadores. 
 
Depois da publicação do livro Racism in the Western fica por esclarecer qual o caminho 
seguido pelos povos indígenas da América na história do cinema. O autor Jean-Jacques 
Saddoux conclui o seu trabalho em 1969, uma altura crucial na história da América, 
devido às lutas contestatárias. Entre 1969 e 1975, encontrei três momentos importantes na 
história dos índios americanos interligadas com a história do cinema. O primeiro está 
relacionado com a revolta e ocupação da prisão de Alcatraz, em 1969. Este momento 
histórico coincidiu com as estreias no cinema de Tell Them Willie Boy Is Here (1969) de 
Abraham Polonsky,  Little Big Man (1970) de Arthur Penn, Soldier Blue (1970) de Ralph 
Nelson e A Man Called Horse (1970) de Elliot Silverstein. Também, coincidiu com a 
atribuição do prémio Pulitzer ao escritor de origem kiowa, N. Scott Momaday, pela sua 
obra House Made of Dawn. O ano de 1970 trouxe consigo a ascendência de autores como 
Vine Deloria Jr. e N. Scott Momaday, como também o activismo político do AIM – 
American  Indian  Movement.  O  segundo  momento  histórico  está  relacionado  com  a  
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segunda ocupação de Wounded Knee pelos lakota, em 1973, evento em que esteve 
presente a escritora Mary Crow Dog. Este momento foi simultâneo com o discurso 
proferido por uma mulher nativo-americana, Sasheen Littlefeather, na noite da atribuição 
dos óscares pela Academia de Hollywood. Devido à renúncia do actor Marlon Brando em 
receber o prémio de melhor actor, pela sua interpretação em Godfather, Littlefeather 
compareceu no seu lugar para ler um comunicado do actor contra o modo como a 
imagem dos índios americanos estava a ser representada no cinema. Em resposta ao 
discurso de Littlefeather, o actor Clint Eastwood, ao atribuir o óscar de melhor filme, 
afirmou em tom irónico: «I wonder if it should be presented on behalf of all the cowboys 
shot in John Ford westerns over the years.» Este comentário denotava que a relação entre 
a cultura índia e a cultura dominante estava longe de atingir um consenso. Por fim, o 
terceiro momento histórico diz respeito à prisão de Leonard Peltier, em 1975. Este 
acontecimento despertou um sentimento de revolta entre os índios americanos que não se 
reviam nos modos e nas práticas adoptadas pela cultura americana. A prisão de Peltier 
coincidiu com o diálogo simbólico transmitido em One Flew Over the Cuckoo’s Nest, 
filme onde o actor Will Sampson conseguiu representar um papel desvinculado dos 
habituais estereótipos cinematográficos e ser fiel ao espírito do livro de Ken Kesey. 
 
Os filmes escolhidos e analisados neste trabalho reflectem os contextos históricos em que 
foram concebidos. Broken Arrow é um filme realizado em 1954 e exprime a abertura da 
mentalidade norte-americana, na sequência do desfecho da segunda grande guerra e das 
transformações  da  sociedade americana de então. Por sua vez, Cheyenne Autumn (1964)  
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traduz a rejeição do conservadorismo vivido durante a presidência de John F. Kennedy. A 
frase “But collectively their history is our history and should be part of our shared and 
remembered heritage”, atribuída a Kennedy e retirada da introdução do livro The 
American Indian, representa a nova atitude para com a cultura nativo-americana. O 
progressismo de Kennedy daria posteriormente lugar ao conservadorismo de Richard 
Nixon. Os filmes Ulzana’s Raid e Little Big Man revelam o choque cultural que incidiu 
no período 1968-1972, opondo conservadores e contestatários às políticas exercidas pela 
administração americana de Nixon. Dances With Wolves está conotado com o fim da era 
republicana de Reagan / George Bush no poder e a eleição para presidente de um 
democrata da geração baby boomer.  Por fim, Smoke Signals reflecte o novo contexto em 
que as comunidades autóctones se encontram durante a presidência de Bill Clinton e a 
forma como voltaram a expressar os seus valores culturais de um modo mais dinâmico. O 
mesmo não se pode dizer em relação à longa metragem Apocalypto (2006) de Mel 
Gibson, onde a visão da história se apresenta distorcida, podendo até ser conotada com as 
complexidades ligadas à administração de George Bush Jr. Neste último filme, Gibson 
faz crer que a culpa do holocausto em que pereceram milhares de índios americanos é dos 
próprios povos aborígenes divididos entre perseguidores e fugitivos até à chegada dos 
conquistadores espanhóis, curiosamente retratados como salvadores da espécie humana. 
 
Em conclusão, creio que o tema proposto para a minha tese não fica esgotado com o 
visionamento de Smoke Signals. Recentemente, o realizador Yves Simoneau produziu 
uma   obra   intitulada   Bury   My   Heart   At   Wounded   Knee.   Esta   obra   retrata   os  
 
                   7 
acontecimentos que levaram ao útlimo massacre conduzido pelo exército americano 
contra a tribo sioux. Para este filme já foram escolhidos muitos actores nativo-
americanos. Por seu turno, o realizador Chris Eyre prossegue a sua carreira 
cinematográfica inteiramente relacionada com a mundividência índio-americana. As 
novas propostas cinematográficas desenvolvidas por cineastas conhecidos e 
independentes devem conduzir a profícua reflexão e a desencadear o interesse de futuros 
estudantes em analisar as complexidades de uma cultura aborígene e existente nas 
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1. Problematização da situação das duas raças. 
 
  A escolha de uma terminologia. 
 
Este capítulo tem como objectivo definir qual o termo mais apropriado para abordar a 
imagem dos primeiros povos que habitaram a América. Será correcto usar a palavra 
“índio”? Ou será mais correcto o uso do termo “nativo americano”?  Ambos os conceitos 
definem as nações como um todo. O uso do termo Native American serve para descrever 
qualquer tribo, seja ela apache, sioux, ou cheyenne. Bernhard Michaelis, um estudioso 
em culturas autóctenes dos Estados Unidos da América pôe justamente em evidência que 
pensarmos a diversidade em termos de homogeneidade pode ser falso: 
 
One of the most popular misconceptions about American Indians is that they are all the 
same - one homogenous group of people who look alike, speak the same language, and 
share the same customs and history. Nothing could be further from the truth. 
  (Bernhard Michaelis. Teaching Kids the Wonderful Diversity of American Indians.) 
 
Qualquer leitor pode associar o termo Native American, ou Indian, a um estereótipo que 
nada tem a ver com uma nação em particular. Do mesmo modo, é um erro considerar 
typee, ou “tipi”, como espaço de habitação de todas as antigas tribos americanas, tal 
como foi representado no cinema durante anos. Sobre esta questão, Michaelis acrescenta: 
 
For instance, instead of teaching children that "Indians lived in tipis," which incorrectly 
implies  that  all  American  Indians  lived  in  tipis,  explain  that different  tribes lived  in  
different dwellings. For example, the Pueblo Indians lived (and some still do) in terraced- 
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style stone and adobe houses. The people of the Northwest lived in spacious buildings 
made of wood. Some tribes in the East lived in huge longhouses constructed of tree poles 
and bark. The Navajos (Diné) of the Southwest lived in hogans, a hexagon tree pole 
structure covered with mud. Still others lived in structures adapted to nomadic life, using 
wooden poles and coverings available from the surrounding environment. (Ibidem.) 
  
Este é apenas um exemplo que serve para demonstrar a forma como o estereótipo 
dominou a representação de qualquer membro de uma tribo, ou nação americana. Outros 
casos ilustram ainda o estereótipo falseador, nomeadamente, as penas usadas na 
idumentária tradicional, o cachimbo da paz e a caça ao bisonte, enquanto representação 
distorcida da enorme variedade de usos e costumes atribuídos aos povos que habitaram o 
espaço americano antes da chegada dos primeiros colonos. 
 
A diversidade de culturas opõe-se aos termos Indians, ou Native Americans. Grandes 
diferenças culturais caracterizam efectivamente as cerca de quinhentas tribos existentes e 
espalhadas pela América do Norte. Estas diferenças são ignoradas pelas populações que 
não pertencem ao grupo dos índios americanos, em boa parte devido ao facto de as 
próprias tribos serem hoje uma minoria em comparação com os descendentes dos colonos 
ou como também de outros povos imigrantes que fizeram dos Estados Unidos da 
América a sua nação. 
 
Qual o melhor conceito, ou terminologia, quando uma obra cinematográfica aborda a 
imagem  de  uma  tribo,  nação, ou  personagem  pertencente  à  população  que habitou  a 
América  antes  da  chegada  dos  colonos?  Para  responder  a  esta  pergunta é necessário 
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perceber qual a origem dos termos American Indian e Native American. A seguinte 
explicação elucida a diferença entre o uso dos termos: 
 
As we learned in grade school, Indian was the name Columbus mistakenly applied to the 
people he encountered when he arrived in what he believed was the "Indies," the 
medieval name for Asia. Introduced in the 1960s, the term Native American offered a 
way of eradicating confusion between the indigenous people of the Americas and the 
indigenous people of India. The term American Indian also served that purpose, but 
raised other problems: the use of Indian in any form had begun to be seen by some as 
pejorative. (Borgna Brunner. American Indian versus Native America.) 
 
A palavra Indian, como termo utilizado para designar um membro de uma tribo, foi 
gradualmente (e a partir da década de sessenta) substituída pela de Native American. Era 
uma palavra demasiado próxima dos estereótipos usados no Western americano. Com 
efeito, a palavra Indian está ligada ao homem selvagem, com comportamento desumano e 
aproxima-se do termo Injun, também ele pejorativo. A partir dos anos sessenta, o termo 
Native American começa a ser utilizado como forma de contestação por muitos membros 
de nações diferentes. Conforme a seguinte citação revela, este termo deu origem a um 
mal entendido: 
The term, 'Native American,' came into usage in the 1960s to denote the groups served by 
the Bureau of Indian Affairs: American Indians and Alaska Native (Indians, Eskimos and 
Aleuts of Alaska). Later the term also included Native Hawaiians and Pacific Islanders in 
some Federal programs. It, therefore, came into disfavor among some Indian groups. The 
preferred term is American Indian. (Ibidem.) 
 
A  dificuldade  na  aceitação  do termo Native American surge quando este tenta abranger  
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outras comunidades como a Inuit, conhecida também como comunidade esquimó que 
habita o Alasca; a comunidade polinésia do Hawai; ou a Metis, com origem nos índios 
cree, oriundos do Canadá francês. As comunidades, como a Inuit, ou a Metis, são hoje 
conhecidas pela designação de Indigenous Peoples of Canada and the United States. 
 
O mesmo desconforto com o termo Native American pode ser visto na seguinte 
declaração do ex-activista, representante do AIM – American Indian Movement e também 
actor de cinema, Russell Means: 
 
I abhor the term Native American. It is a generic government term used to describe all the 
indigenous prisoners of the United States. These are the American Samoans, the 
Micronesians, the Aleuts, the original Hawaiians, and the erroneously termed Eskimos, 
who are actually Upiks and Inupiats. And, of course, the American Indian. (Ibidem.) 
 
Means prefere o termo American Indian, devido à associação com o modo como os 
conquistadores do oeste aprisionaram os sobreviventes das nações ocupadas. Foi a partir 
do termo American Indian que os sobreviventes e os descendentes passaram a ser 
conhecidos. Para além de American Indian, outros termos têm sido utilizados na 
definição das tribos americanas, como Amerindian, Indigenous people e Native.  
 
Ao contrário das opiniões divergentes sobre esta matéria, a escritora cherokee, Christina 
Berry,  apresenta  do  meu  ponto  de  vista,  uma  abordagem muito correcta a esta 
situação.  Os seguintes  dois  parágrafos  são  importantes,  na  medida  que  explicam  
formas de aproximação para quem conhece e desconhece a tribo de origem: 
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In the end, the term you choose to use (as an Indian or non-Indian) is your own personal 
choice. Very few Indians that I know care either way. The recommended method is to 
refer to a person by their tribe, if that information is known. The reason is that the Native 
peoples of North America are incredibly diverse. It would be like referring both a 
Romanian and an Irishman as European. It's true that they are both from Europe but their 
people have very different histories, cultures, and languages. The same is true of Indians. 
The Cherokee are vastly different from the Lakota, the Dine, the Kiowa, and the Cree, 
but they are all labeled Native American. So whenever possible an Indian would prefer to 
be called a Cherokee or a Lakota or whichever tribe they belong to. This shows respect 
because not only are you sensitive to the fact that the terms Indian, American Indian, and 
Native American are an over simplification of a diverse ethnicity, but you also show that 
you listened when they told what tribe they belonged to. 
When you don't know the specific tribe simply use the term which you are most 
comfortable using. The worst that can happen is that someone might correct you and 
open the door for a thoughtful debate on the subject of political correctness and its impact 
on ethnic identity. What matters in the long run is not which term is used but the intention 
with which it is used. (Christina Berry. What's in a Name? Indians and Political Correctness.) 
 
Uma opinião semelhante à de Berry é encontrado no seguinte texto de Brendan I. 
Koerner, respeitante à identificação do escritor N. Scott Momaday: 
 
Though either term works when referring to the general population, individuals often 
prefer to be identified according to their tribal affiliation. It would be considered good 
form, for example, to refer to writer  N. Scott Momaday as, "N. Scott Momaday, a 
member of the Kiowa tribe," rather than, "N. Scott Momaday, an American Indian." 
(Brendan I.Koerner. American Indian vs. Native American. Which is the proper term?) 
 
Estes  dois  últimos  testemunhos  ajudam  a  entender  que  não existe inconveniência em  
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relação ao uso de uma terminologia que esteja ligada à afiliação tribal de cada caso. As 
expressões como American Indian ou Native American podem ser usadas desde que a 
intenção dessa escolha seja clara e não ligada a equívocos de natureza estereotipada. A 
escritora Christina Berry assemelha este caso à eventual sugestão de considerar um 
romeno e um irlandês como europeus. Este último exemplo pode ser transferido para o 
caso ibérico, juntando num mesmo grupo os membros da comunidade basca e 
portuguesa. A partir desta classificação usarei indistintamente nativo americano e o índio 
americano como sinónimos e, sempre que oportuno, a afiliação tribal ou a nação de 
origem. 
 
Em conclusão, a especificidade é importante quando se procura designar uma dada 
afiliação tribal. Em obras cinematográficas como The New World (2005) de Terrence 
Malick, surge a tribo algonquino. Em Little Big Man (1970) de Arthur Penn, são 
reveladas características do povo cheyenne. Em Jeremiah Johnson (1972) de Sydney 
Pollack, o herói principal percorre o cemitério de uma tribo comanche. Mas como 
designar o conjunto de tribos que lutaram na batalha de Little Big Horn frente ao exército 
do general Custer? Será que o investigador deve referir cada tribo como sendo uma 
potencial  vencedora dessa  batalha, ou  pode simplesmente designar  esse  acontecimento 
histórico como uma vitória nativo-americana? Este exemplo pode ser transferido para o 
uso de diferentes actores que pertencem a diversas afiliações tribais no novo cinema 
americano.  Qual a melhor designação possível para o conjunto de todos os actores, sem a  
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habitual descriminação das nações às quais pertencem? De forma a converter várias 
afiliações tribais num todo, o investigador pode simplificar a sua descrição, fazendo uso 
dos termos índio, ou nativo americano, desde que a utilização destes termos faça sentido 
e que a intenção do uso seja clara e não estereotipada. 
 
 
  O encontro de duas raças. 
 
Para além do uso de uma terminologia, é importante discutir o encontro de duas 
civilizações diferentes e estudar o comportamento cultural de ambas. Como é que a tribo 
algonquina reagiu ao encontro dos primeiros colonos? Por sua vez, como é que aqueles 
que vieram para impor os seus hábitos e costumes reagiram ao primeiro contacto com os 
membros da nação algonquina? Estas questões são importantes para distinguir a natureza 
das imagens projectadas em obras cinematográficas como The New World de Malick ou 
Black Robe (1991) de Bruce Beresford.  
 
O historiador e antropologista Wilcomb Washburn menciona que os primeiros contactos 
com os membros da nação algonquina foram caracterizados por grande hospitalidade da 
parte dos nativos americanos. O episódio referente aos índios algonquinos pode ser 
transferido para uma comunidade pawnee descoberta por colonos espanhóis, conforme é 
explícito na seguinte citação: 
 
About the year 1600, Don Juan de Oñate, then governor of the province of New Mexico,  
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marched east from New Mexico and is believed to have reached the Quivirans – the 
Pawnees – whom he found to be pleasant, friendly people. They were agriculturists and 
cultivated corn, beans and squashes, and their homes were described as like those built by 
the Pawnees of comparatively recent times.(George Bird Grinnel: p.39) 
 
Tal como o texto acima descreve, as crónicas antigas mencionam a afectuosidade na 
recepção dos primeiros colonos europeus por todas as tribos existentes, onde os 
algonquinos e os pawnee são apenas um exemplo. No caso dos algonquinos, o bom 
acolhimento deixou de existir assim que os colonos começaram a querer aumentar o seu 
domínio, impondo novas condições de vida.  
 
O principal problema de uma recolha de dados acerca dos primeiros encontros reside do 
lado das tribos que foram dominadas pelos conquistadores. Os algonquinos estavam 
divididos em grupos e não guardavam registos da sua história, como os europeus faziam. 
Por isso, um investigador poderá recolher pormenores escritos por cronistas europeus que 
viajaram com os primeiros colonos e que observaram os primeiros contactos, porque do 
lado dos algonquinos, como também de outras tribos, não existem documentos que 
possibilitem a percepção do que estes povos sentiram ao ver um homem branco. Vem a 
propósito a seguinte reflexão do escritor Stanley Pargellis: 
 
What we can try to do is to write the history of the Indian for the last 500 or so years, 
since the white man first observed him and recorded his observations. That would have to 
be, for the most part, a history of Indians as affected by whites. Woolen cloth, the gun, 
firewater, the missionary, the horse, the fur-trader, the continuing pressure of the 
advancing  white  man's frontier - it is the effect of these on the Indian that constitutes his  
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documented history. We are prevented by the absence of data from conceiving of the 
Indian apart from the white man's influence. (Stanley Pargellis. The Problem of American 
Indian History.) 
 
A falta de dados históricos e literários por parte dos algonquinos impede a recolha das 
primeiras reacções daqueles que viram e conheceram os europeus que chegaram a 
Virginia no ano de 1613. Tal como a seguinte descrição, atribuída ao capitão John Smith, 
as reacções são também elas fornecidas pelos cronistas da época, todos eles europeus: 
 
(…) Sixtie or seaventie of them, some blacke, some red, some white, some party-
coloured, came in a square order, singing and dauncing out of the woods, with their Okee 
(which was an Idoll made of skinnes, stuffed with mosse, all painted and hung with 
chaines and copper) borne before them: and in this manner being well armed, with Clubs, 
Targets, Bowes and Arrowes, they charged the English, that so kindly received them with 
their muskets loaden with Pistoll shot, that downe fell their God, and divers lay sprauling 
on the ground; the rest fled againe to the woods, and ere long sent one of their 
Quiyoughkasoucks to offer peace, and redeeme their Okee. Smith told them, if onely six 
of them would come unarmed and loade his boat, he would not only be their friend, but 
restore them their Okee, and give them Beads, Copper, and Hatchets besides: which on 
both sides was to their contents performed: and then they brought him Venison, Turkies, 
wild foule, bread, and what they had, singing and dauncing in signe of friendship till they 
departed. . . .(John Smith Appointed to Manage “All Things Abroad,” 1607.) 
 
A expressão “that so kindly received them with their muskets loaden with Pistoll shot” 
revela parcialidade em relação à descrição da tribo americana. Os ingleses são benévolos 
quando recebem os membros da tribo de powhatan com tiros de espingarda. Depois da 
recolha do ídolo caído, deparamos com a seguinte observação: “Smith told them, if onely  
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six of them would come unarmed and loade his boat, he would not only be their friend, 
but restore them their Okee.” Este passo revela que o capitão John Smith realizou um 
acordo com os membros da tribo através de uma chantagem. No final, os algonquinos 
demonstram boa atitude ao ceder perante os ingleses. Teria sido esta a verdadeira 
natureza dos factos? Qual a opinião contrária? Dela não temos conhecimento devido à 
falta de registo escrito do lado dos vencidos. Esta situação tem afinidade com o 
comportamento representado na obra cinematográfica The New World, onde os membros 
da tribo algonquina são dominados pelo silêncio ou se limitam a emitir pequenos ruídos e 
expressões imaginadas pelo realizador do filme. Conforme o texto acima descrito, o 
silêncio dos vencidos é aproveitado para transmitir e moldar uma narrativa dos primeiros 
encontros de uma maneira parcial, ao gosto dos vencedores. 
 
Quando as reacções das tribos nativas não estão ao alcance dos investigadores, cabe aos 
teóricos questionar a natureza das descrições dos primeiros europeus que desembarcaram 
na América do Norte, como a escritora Betty Wood faz em relação aos ingleses: 
 
I think the English began to encounter Native Americans and West Africans more or less 
simultaneously  in  the  middle  years  of  the  16th century, but developed rather different  
stereotypes of these two peoples. In the case of Native Americans, what the English and 
other European powers had to explain was, how did these people actually reach the New 
World? What were their origins? And one of the favorite explanations was that Native 
Americans were one of the lost tribes of Israel, and that Native Americans could scarcely 
be blamed for the fact that they had, as it were, in the mists of time, been lost from the 
process of European civilization. When the English actually saw Native Americans, they 
saw  people  who,  for  various  reasons,  they  thought  were  not  entirely dissimilar from  
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themselves, in terms of their skin color, in terms of their facial features, in terms of their 
hair and so on. These people, the English argued, could never become equal as English 
people, but they could, through English tuition, through various devices, be brought 
further up the ladder of civilization as the English were defining civilization. (Betty Wood 
on the Europeans' reaction to Native Americans.) 
 
Com escassa ou nenhuma possibilidade de conseguir a reacção da raça autóctone, 
afigura-se alternativa possível o percurso deixado por diversos testemunhos da raça que 
veío impor os seus costumes e hábitos. Durante o percurso dessa pesquisa, a observação 
deve ser feita com sentido crítico, numa tentativa de abordar as dúvidas que surgem em 















2. Como a cultura americana vê a índia. 
 
  Ulzana’s Raid: A parcialidade no uso da imagem. 
 
No  encontro  das  duas  raças,  o  cinema  continuou  a seguir o percurso e a influência da 
cultura dominante branca até muito tarde. Do lado dos nativos americanos, persiste o 
silêncio e a falta de testemunhos que comprovem a sua existência. Proponho-me, pois, 
abordar três obras cinematográficas e analisá-las do ponto de vista da cultura americana 
branca sobre a índia. A primeira, para explicar a parcialidade da perspectiva da cultura 
vencedora que veío para impor os seus hábitos e costumes. A segunda, para demonstrar a 
cedência no uso da imagem, e também a tentativa de melhorar a relação entre a cultura 
americana e a índia. Finalmente, a terceira e última demonstrará que a tendência de uma 
visão parcial continua a existir no cinema, através de uma obra cinematográfica que 
muitos supunham ser fundamental para a reabilitação da imagem dos índios no cinema. 
As três obras aqui analisadas correspondem ao período entre 1970 e 1990. Portanto, o 
tema deste capítulo é delimitado temporalmente, embora os exemplos retirados de cada 
filme funcionem como análise de certos aspectos ligados à cultura americana e do modo 
como esta cultura encara a índia. 
 
Ulzana’s Raid (1972) de Robert Aldrich é o exemplo de uma produção em que a cultura 
americana   vê   o   índio   de   uma   maneira   parcial  e  deformada.  O  filme  aposta  na  
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desvirtuação  da  cultura  índia,  não  só  através da caracterização das personagens, como 
também através do diálogo conduzido entre alguns dos intervenientes. Em relação à 
caracterização das personagens, Ke-Ni-Tay, o batedor apache ao serviço da cavalaria do 
exército, é representado por um actor branco que fala a língua inglesa. No que diz 
respeito  ao  diálogo,  temos  o  uso  da  personagem que representa o tenente De Buin, 
um jovem,  louro,  de  origem  anglo-saxónica, caracterizado não só por uma certa 
obstinação, mas também por idealismo missionário. A seguinte questão, “Why are your 
people like that? So cruel?” destinada ao batedor apache adensa o equívoco da relação 
entre as duas culturas. A dúvida apresentada por De Buin não tem resposta. Ao mesmo 
tempo, não existe um membro da cultura apache para esclarecer os motivos e a razão da 
crueldade evocada pelo jovem tenente. A incapacidade de resposta é acrescida pelo facto 
de o batedor apache, a quem as perguntas são dirigidas, ser interpretado por um actor 
branco, vestido e maquilhado de índio. Tal como no passado, os índios ficam sem 
hipótese de justificar o seu papel na história, cabendo à cultura dominante essa tarefa. 
Como se pode explicar a crueldade exercida pelos apaches em Ulzana’s Raid? A seguinte 
reflexão de Joseph Stout, Jr., dá-nos em termos muito claros os contornos da situação: 
 
Peace was impossible in a region with an artificial international boundary, Americans on 
one side claiming ownership, Mexicans on the other claiming ownership, and Apaches in 
between living on the land as they had done before Columbus sailed from Spain. Chaos, 
political instability, war, struggles for power, greed, graft, and corruption: these were the 
“civilized” practices of representatives of the three peoples that in turn contested for the 
Apache homeland. (Joseph A. Stout, Jr.: p.20) 
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Portanto, ligado à crueldade praticada pelos apaches está a crueldade imposta e exercida 
pelos invasores e ocupantes espanhóis, mexicanos e americanos. O abuso constante da 
população apache e os métodos praticados para dominar o seu modo de vida serão mais 
representados em  Geronimo: An American Legend  (1993) de Walter Hill, mais adiante 
analisado, no capítulo dedicado à reabilitação da imagem do índio americano.   
  
Para além da obstinação que caracteriza o tenente De Buin, Ulzana’s Raid transmite 
outros sinais de repugnância em relação à cultura índia. As frases “Apaches rape women 
prisoners to death” e “Damn Indians! They don’t treat their women much better”, 
incentivam o público a acreditar que os apaches tratavam as mulheres de uma forma 
selvagem. A morte do cão, abatido por flechas, ou o esfaqueamento de um cavalo ferido, 
assinalam a “falta de compaixão” dos índios para com os animais. O seguinte diálogo 
entre o tenente De Buin e o batedor McIntosh, interpretado por Burt Lancaster, revela a 
repugnância dos brancos em relação à cultura apache: 
 
-Why did they spare the boy? 
- Spare him what? 
- Well, why didn’t they kill him? 
- Just a whim, Lieutenant. Apaches got lots of whims. 
- At least they didn’t rape the woman. 
- That’s because she was already dead. (Ulzana’s Raid. Dir. Robert Aldrich.) 
 
Que  motivos  levaram Robert Aldrich a transmitir uma imagem agressiva em relação aos  
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apaches? Por sua vez, essa agressividade foi alargada a todos os índios. Os motivos 
podem  estar  relacionados  com  a  tradição  do Western. Também, pode ter existido uma  
razão patriótica, devido à guerra do Vietname, sendo o guerrilheiro apache conotado com 
o  vietnamita.  No  entanto,  Aldrich terá compreendido que existia um público que aderia 
aos Western, onde o índio representa o papel de vilão. A maioria do público afecto àquele 
género de filme procurava a repetição dos estereótipos habituais e melodramáticos que 
opunham o herói branco ao vilão índio. A visão do índio como inimigo era endémica à 
cultura americana, como endémica era a violência gratuita. Por isso, a parcialidade em 
relação ao uso da imagem em Ulzana’s Raid se nutre de uma tradição literária do 
melodrama que transpõe para o cinema, garantindo-lhe o êxito e a popularidade. Por 
outro lado, a inexistência de documentos e testemunhos por parte dos índios asseguram a 
perenidade do estereótipo. Seria diferente o critério de Arthur Penn, em Little Big Man.  
 
 
  Little Big Man: A imparcialidade na defesa da imagem. 
 
Little Big Man (1970) de Arthur Penn, tem sido alvo de críticas em relação à apropriação 
da imagem da cultura índia cheyenne. Em certa medida, a indústria cinematográfica de 
Hollywood prevalece em determinadas opções. Entre as mais habituais, encontramos um 
actor branco a descrever os aspectos da vida de uma tribo índia. Com excepção do chefe 
da comunidade cheyenne, certas personagens índias continuam a ser interpretadas por 
actores  brancos, que falam a língua inglesa, em vez da cheyenne. A questão linguística é, 
 
23 
porém, uma questão delicada tanto mais que os filmes de Hollywood têm por alvo a 
sociedade  dominante branca. Também, o olhar do protagonista em relação à comunidade 
índia, mais propriamente ao acampamento não é benévolo uma vez que o considera “uma 
lixeira”.  É  ainda  um  uso  parcial,  pois a interpretação cheyenne do acontecimentos não 
existe. Por outro lado, a versão do índio efeminado heemaneh é mais conotável com 
valores culturais americanos representativos da década de setenta do século XX, do que 
propriamente com os da cultura índia cheyenne, na segunda metade do século XIX. Por 
último, a frase “I think it’s a good day to die” traz alguns problemas de natureza histórica, 
não se sabendo ao certo se esta foi usada pelos cheyenne. O uso constante desta frase em 
Little Big Man deu origem a algumas críticas vindas da comunidade índio-americana, 
como ilustra o seguinte passo retirado de uma entrevista de Sherman Alexie, 
argumentista do filme Smoke Signals: 
 
Yeah, that's a Little Big Man reference. In every book and movie since then, it seems, the 
Indians always said that and I wanted to make fun of it. We used it twice in the movie, in 
fact. Once we said, "Sometimes it's a good day to die and sometimes it's a good day to 
play basketball," and another time, "Sometimes it's a good day to die and sometimes it's a 
good day to have breakfast." That notion has so little meaning in our lives that I wanted 
to make fun of it. It's never, ever, ever, a good day to die. There's always something 
better to do. (Sending Cinematic Smoke Signals An Interview with Sherman Alexie.) 
 
Sobre a origem desta frase e o seu uso constante durante e depois da realização do filme, 
veja-se a seguinte interpretação quanto à origem e à relação com a expressão hokahey, 
esta  usada  em  Winchester  73  (1950)  de Anthony Mann, pela personagem índia Young  
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Bull, interpretada pelo actor Rock Hudson: 
 
 (…) Actually, "Opahey" is a corruption of "Hokahey," which Hollywood believes has the 
 meaning  "It's a good day to die!"  in  Sioux.  That  isn't true either--"Hokahey" is a man's 
 exclamation in Sioux, similar to the American expressions "Let's do it!" or "Let's roll!" 
 The reason people think it means "it's a good day to die" is that the Lakota Sioux leader 
 Crazy Horse famously exhorted his troops "Hokahey, today is a good day to die!" Which 
 meant something like "Let's go men, today is a good day to die!"  
 
 So "Hokahey" was, in fact, used rather similarly to the way the white soldiers are using 
 "Opahey" today--it's a manly, assertive, take-charge kind of word. It just has a different 
 pronunciation, different meaning, and comes from a different language than the people 
 who are using it think. (Setting the Record Straight About Native Languages: "Opahey".) 
 
Com excepção de algumas deturpações em relação à tribo cheyenne, Little Big Man faz a 
apologia da imagem do índio na história da conquista do oeste pelos colonos americanos. 
Usando o sentido de humor, Arthur Penn começa por desconstruir a imagem da figura 
lendária do general George Armstrong Custer. Interpretado pelo actor Richard Mulligan, 
a figura de Custer é ridicularizada nas suas acções face a um inimigo inferior. O seguinte 
diálogo com Jack Crabb, antes da batalha de Little Big Horn, revela contradições de 
natureza histórica em relação à versão oficial da figura do general: 
 
Gen. Custer 
What do you think I should do, Muleskinner? Should I go down there or withdraw? 
Jack Crabb 
General, you go down there... There are thousands of Indians down there, and when they  
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get done with you, there won't be nothin' left but a greasy spot. You go down there if you 
got the nerve. 
Gen. Custer 
Still trying to outsmart me, aren't you, Muleskinner? You want me to think that you don't 
want me to go down there, but the subtle truth is, you really don't want me to go down 
there!  (Little Big Man. Dir. Arthur Penn.) 
 
A transmissão deste diálogo, como a sequência da derrota militar minutos a seguir, 
diverge das antigas produções históricas, literárias e cinematográficas. Em vez do 
massacre de Custer, como foi conhecida a batalha de Little Big Horn, somos convidados 
a assistir à grande vitória índia. Possibilitando a reentrada dos índios durante a batalha e a 
táctica adoptada para derrotar Custer, preparando-o para uma cilada, o realizador 
demonstrou vontade de reabilitar a imagem dos povos autóctones no cinema. Mesmo não 
tendo acesso às versões de três índios sioux que davam o general Custer como morto num 
riacho, antes da batalha começar, Arthur Penn enaltece o papel desempenhado pelas 
várias tribos que participaram nesta vitória, concedendo-lhes os grandes planos de uma 
epopeia heróica. 
 
Para além desta decisão do realizador, em Little Big Horn, também existe a vontade de 
transmitir o facto histórico, em relação aos acontecimentos desenrolados no rio Washita 
onde ocorreu um massacre. As imagens relacionadas com este capítulo histórico dos 
Estados Unidos serão posteriormente conotadas amiúde com a guerra do Vietname. No 
entanto,   a   sequência   demonstra   essencialmente   imparcialidade   do   realizador   em  
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descrever os acontecimentos que oposeram índios cheyenne e soldados do exército 
americano. A disposição dos soldados antes do avanço da cavalaria e a música “Garry 
Owen”,  muito  apreciada por Custer e usada antes da intervenção bélica, estão de acordo  
com  o facto histórico ocorrido no rio Washita. Aliás, a decisão dos soldados em tocar 
uma música preferida do seu comandante-chefe, assemelha-se a outra sequência filmada 
em Apocalypse Now (1978) de Francis Ford Coppola, quando o comandante de um frota 
de helicópteros arrasa uma aldeia vietnamita ao som de Wagner. Em qualquer dos filmes, 
a aliança do som e da imagem oferecem poderoso contraponto susceptível de desencadear 
uma reacção no espectador. 
 
Apesar de algumas insuficiências em relação à descrição da cultura índia cheyenne, Little 
Big Man transmite sinais de mudança no modo como a cultura americana vê a índia. É 
um filme profundamente marcado pela renascença étnica dos anos setenta e revela 
precisamente o momento em que os Estados Unidos da América se descobrem nação de 
muitos povos, várias raças e muitas etnias. A tribo cheyenne ilustra a forma brutal como a 
conquista do seu território foi conduzida. Devido à data do filme, os massacres e a guerra 
podem, como já referi, ser conotados com a guerra do Vietname, mas são também 
directamente relacionáveis com algo que representa uma viragem histórica. Finalmente, 
como se verá no capítulo em que analiso os primeiros sinais de reabilitação da imagem 
dos índios no cinema, Little Big Man pode ser considerado como um dos primeiros 
marcos  dessa  reabilitação,  a  par  de  Soldier Blue (1970) de Ralph Nelson ou de A Man  
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Called Horse (1970) de Elliot Silverstein. Tal, não significa uma tendência de assentuada 
melhoria da imagem índia no cinema. Apenas indica uma mudança de orientação mais 
favorável para a cultura em foco. Como se verá no capítulo seguinte, essa orientação 




2.3. Dances With Wolves: A degradação da imagem dos pawnee. 
 
Sendo considerada uma obra cinematográfica defensora do papel representado pelos 
índios lakota durante as guerras da fronteira, Dances With Wolves (1990) de Kevin 
Costner, apresenta diferenças no modo como a cultura americana vê a índia. Enquanto a 
tribo lakota sioux é retratada como pacífica, generosa e acolhedora, os pawnee são, por 
sua vez, desconfiados, agressivos e violentos. A estrutura melodramática alarga-se à 
cultura dos índios americanos, desacreditando a imagem de uns em detrimento de outros. 
 
Muito semelhante à obra cinematográfica Little Big Man, Dances With Wolves narra a 
experiência vivida de um homem branco dentro de uma tribo nativo-americana. Em 
Dances With Wolves, a personagem principal, John Dunbar, tem antecedentes diferentes e 
menos confusos que Jack Crabb em Little Big Man. Novamente, o cinema produzido pela 
cultura americana aborda a questão da imagem unilateralmente. O encontro das duas 
raças é focado pelo ângulo da raça dominadora. 
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John Dunbar, o protagonista, adopta uma postura pacífica e curiosa perante o 
desconhecido, atraindo os lakota ao seu convívio. A sua solidão num posto fronteiriço 
motiva a demanda do seu semelhante. Em território desconhecido habitam duas tribos de 
índios: os lakota sioux e os pawnee. Como se verá a seguir, uma delas é representada em 
moldes heróicos, a outra em moldes de vilania. O diário que Dunbar escreve é um meio 
ideal de registo da solidão, mas é também uma forma de aproximação ao outro, neste 
caso os índios lakota que, como ele, protagonizam o bem: 
 
 Nothing I've been told about these people is correct. They are not beggars and thieves or   
 the bogeymen they've been made out to be. They are polite guests with a familiar humor  
 I enjoy. 
 
 It seems every day ends with a miracle here. And whatever God may be, I thank God for   
 this day. To stay longer would have been useless. We had all the meat we could possibly  
 carry. We had hunted for three days, losing six ponies and only three men  injured. I'd  
 never known a people so eager to laugh, so devoted to family, so dedicated to each other.  
 And the only word that came to mind was harmony. (Dances With Wolves. Dir. Kevin 
 Costner.) 
 
O diário é simbólico. Uma vez na posse dos soldados do exército americano é danificado 
e perdido; caberá a um jovem índio lakota encontrá-lo e restituí-lo ao protagonista do 
filme. A descoberta e sua posterior devolução por um lakota são plenas de simbologia e 
destinam-se a desencadear a simpatia do espectador. Este não pode deixar de reagir ao 




A ligação existente entre os animais e a personagem principal em Dances With Wolves 
constitui outro motivo de identificação. Tal identificação produz no espectador 
sentimentos de afinidade com os lakota. Com a chegada dos soldados do exército a 
possibilidade de comunicação e harmonia entre Dunbar e os animais é interrompida. A 
sua presença interfere com a relação afectuosa entre o homem, o cavalo e o lobo. Por sua 
vez, os pawnee chacinam os cães dos lakota, para poderem penetrar no seu acampamento, 
assumindo o papel traiçoeiro de vilão. São o contraponto da relação de harmonia em que 
convivem os seres, sejam eles humanos ou animais. E porque essa relação de harmonia se 
liga a um aspecto fundamental de mundividência lakota, esta tribo não participa em 
caçadas gratuitas. O búfalo será na sua cultura apenas um meio de sobrevivência. 
 
A forma como os lakota aparecem caracterizados é também uma indicação da 
superioridade da sua imagem. Costner retrata alguns aspectos culturais tais como a 
cerimónia do uso do cachimbo e a caça ao búfalo. Mostra uma tribo com respeito pelas 
suas tradições e crenças. Todos os actores falam a sua língua de origem. Já a imagem dos 
pawnee é francamente desfavorável. Tal como em Little Big Man, esta tribo é conotada 
negativamente por colaborar com o homem branco. Além de agressivos, os pawnee 
matam também os brancos, seus inimigos, escalpelizam, interrompem o convívio de uma 
família branca pacífica, abatem os cães dos lakota e são aliados do exército azul. Qual a 
razão desta condenação em Dances With Wolves? Será que o realizador partiu de um 
pressuposto  que  para  haver  uma  tribo  boa,  teria  de  haver  uma  má?  Ou  será que há  
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motivos históricos, devido à aliança existente entre os pawnee e os soldados brancos? A 
imagem de agressividade dos pawnee, em Dances With Wolves, faz esquecer a violência 
atribuída aos lakota em filmes anteriores. Assim, o peso das barbaridades é transferido de 
uma tribo para a outra. A favor dos lakota são ainda focados com minúcia aspectos da sua 
cultura que lhes são favoráveis. Enquanto, eles vivem em permanente contacto com as 
suas tradições culturais, os pawnee são apenas retratados no seu ímpeto e  violência.   
 
Uma clara instância do que acabo de afirmar é a da sequência grandiosa da caçada ao 
búfalo, sequência que projecta os hábitos culturais dos lakota sioux em primeiro plano. 
Terminada a caçada, é salvaguardada a dignidade cultural dos guerreiros lakota. Tal não 
sucede em relação ao passado histórico e às tradições dos índios pawnee. Seria  a  caçada  
ao  búfalo, nos termos anteriormente designados, uma prática exclusiva dos guerreiros 
lakota? Pela seguinte descrição da escritora nativo-americana Anna Lee Walters, a 
ligação entre búfalo e caçador também se estendia aos índios pawnee: 
 
Throughout time in the Pawnee way of life, the buffalo has figures in a very prominent way. 
It might also be said that the buffalo was always at the forefront of it. In their historical 
heyday, in what is now present-day Kansas and Nebraska, the people built large villages. 
During this time, the buffalo held a principle place in everyday life, and in ritual village life 
and in Pawnee spirituality. Discoveries of large mud lodges, called akar raratau’ by the 
Pawnee, from this time period, sometimes sixty feet diameter, with Pawnee altars still 
holding buffalo skulls, continue to be made by ranchers and farmers who are now in 




A seguinte descrição da tradição da caça ao búfalo pela tribo pawnee tem semelhança 
com a sequência que vemos da grande caçada em Dances With Wolves:  
 
Buffalo hunts had military precision; in fact, in some tribes, warrior organizations, societies, 
and subgroups had leadership of these. All who participated in a buffalo hunt had specific 
tasks and duties to perform, and the whole tribe was expected to be involved, with the 
exception of very young children, the elderly, and those who were ill. To make a successful 
hunt required coordination and collective, unified action; therefore, internal conflicts and 
squabbles were expected to be put aside for the well-being and life of the whole group. 
Individuals who violated this order were dealt with in a variety of ways, depending upon the 
tribe, and upon the nature of violation. (Ibidem.) 
 
Os aspectos focados e respeitantes à nação pawnee demonstram que esta tribo não vivia 
apenas em conflito com os seus vizinhos lakota, como  Dances With Wolves  faz crer. Tal 
como outras nações índias, os pawnee tinham hábitos culturais muito diferenciados. Não 
eram apenas agressivos e violentos: 
 
The steps began a long time ago, measured in thousands of suns, moons, and winters. 
Patterns. The place of the people in the universe was marked by the flow of key rivers and 
sounds from the heavens. Movement. Guardians surrounded them. Directions. The people 
thought and spoke their minds. Pawnee language. They thought about the suns, the moons, 
the winters, the rivers, the sounds in the heavens, the guardians, the directions, themselves 
and their speech, and knew what all these things were through their thinking and language. 
Names. They raised their voices and thoughts and spent them out into the wind. Songs. 
Endlessly, they marveled about these phenomena. Stories. They spoke to these phenomena. 
Prayers. In this way, they survived. Teachings. They watched above and below. Observations 
of earth and sky. These two were inseparable in the people’s thinking and language. Unity. 
All life behaved in a grand communication with each other. Order. The people were a part of 
it. Truth. Sky and earth were father and mother to all. Life. (Ibidem. p.376) 
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O passo acima citado ilustra o equívoco entre a realidade dos factos históricos e as 
imagens parciais exibidas em relação a cada uma das tribos. A leitura dos textos de Anne 
Lee Walters acrescentam aos pawnee todos aqueles traços culturais ignorados em Dances 
With Wolves, um filme de índios bons e índios maus, onde a generosidade de uns 
significa a violência de outros. A redução simplística cinematográfica escamoteia uma 
questão complexa que vem a ser esclarecida pela literatura crítica e de ensaio. Embora 
Dances With Wolves  transmita  simpatia  em  relação  à  cultura índia lakota, simplifica o 
relacionamento com a tribo pawnee. Essa simplificação pode ser desconstruída através de 
dois modos.  Primeiro, por intermédio do confronto com os textos críticos pertencentes à 
cultura americana.  Depois, por meio de  novos textos que fazem parte da cultura índia, 
como o de Anne Lee Walters, acima citado. Os textos ligados à cultura índia são 
importantes, porque revelam aspectos desconhecidos de uma cultura também 
desconhecida. Através dos seus actuais testemunhos literários descobrimos uma 
mundividência irredutível aos estereótipos que percorrem boa parte do Western 
americano. No próximo capítulo abordarei alguns aspectos que me parecem fundamentais 








3. Como a cultura índia se vê a si própria. 
 
De acordo com a origem de cada membro de uma afiliação tribal, existem diferentes 
definições do que é ser nativo americano. No entanto, muitos são os aspectos que ligam 
os diversos testemunhos das preocupações e expectativas concretizadas quer em filmes, 
quer em histórias daquela procedência. Temas como a identidade, a linguagem, o espaço 
geográfico, as crenças, os estereótipos criados pela cultura branca, são discutidos neste 
capítulo. Os seguintes depoimentos foram retirados de diferentes escritores nativos 
americanos e constituiem uma tentativa de abordar a complexidade cultural ainda não 
esgotada. 
 
Ao  longo  da  história  do  cinema  americano,  o  índio  apareceu  sem  uma  identidade 
definida. A palavra “índio”, como anteriormente referi, caracterizava todos os membros 
de diferentes afiliações tribais, independentemente das suas origens e costumes. Porém, 
tal como sucede em qualquer cultura, a configuração da identidade é um aspecto 
importante  da  índia.  Como  se  identifica  um  nativo americano? Para alguns, a 
identificação surge ligada à afiliação tribal de origem. Para outros, como a escritora 
Esther G. Belin, a identificação está relacionada com o encontro das duas raças e o modo 
como a cultura dominante vê os índios: 
 
My voice and the voices of other Natives on campus were not simply our own. We spoke 
the voices of our nations, our clan relations, our families. To tell or re-tell our story is not 
pleasant.  And  it  is  not short. It did not begin with the civil rights movement. It is not as  
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simple as the word genocide. It is every voice collective. It is mixed –blood, cross-blood, 
full-blood, urban, rez, relocated, terminated, nonstatus, tribally enrolled, federally 
recognized, non-federally recognized, alcoholic, battered, uranium-infested. (Esther G. 
Belin: p.62) 
 
Neste relato, a amálgama compreendida está relacionada com a intervenção da cultura 
americana, de raíz anglo-saxónica. Cada classificação é uma meio de identificar os 
nativos americanos, no seu todo. Por mais diferentes que sejam, todas as qualificações 
estão ligadas ao universo nativo-americano e ao modo como muitos se sentem 
identificados. No entanto, estas designações negativas, em vez de divisão esperada, criam 
paradoxalmente a união. A convergência em torno da identidade oprimida também se 
reforça em torno da tradição oral deixada pelos antepassados de cada nação índia. W. S. 
Penn evitando o discurso divisionista, aborda o tema da tradição oral como motivo de 
procura de uma ligação na cultura índia: 
 
 I don’t want, here, to get too involved with the discussions about how there is no such 
 thing as “Indian,” only Osage, Choctaw, Nez Perce, Miwok, Chippewa, Blackfoot, and so 
 on; no more than I want to say “European” and get into how there is no such thing, only 
 Germans and French, Spaniards and Italians (or Geats or Celts or Moors), and so on.  I do 
 want to offer the idea that there may be a couple of ways “Indians” look similar enough 
 to be grouped: one way that is important to me is storytelling and not only the respect 
 most of us have for it, but also the ways in which we tend to do it. (W.S. Penn: p.290) 
 
A tradição oral está ligada à literatura que tem um papel importante na vida dos escritores 
nativo-americanos.  Conforme  demonstra  a  escritora  Lucy  Tapahonso, escrever  é uma 
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 forma de continuar a tradição oral: 
 
Thus writing is a way to continue the practice of telling stories, of knowing our relatives, 
and of relaying our family and tribal history for our children and grandchildren, who live 
in a vastly different world than mine was. I tell the children and grandchildren stories 
about my siblings, my parents, their relatives, and about places at home, so that they will 
know the ways in which these stories have always been told. I write, too, to honor my 
elders: my parents, my relatives, clan, and tribal relatives. I want to share what they have 
given me as it defines my livelihood figuratively and metaphorically. (Lucy Tapahonso: 
p.349) 
 
Como modo de preservar a tradição, existe a necessidade de recorrer ainda à escrita, um 
processo que denota a influência da cultura dominante. Esta é indispensável à 
preservação da memória colectiva. De forma a sobreviver à cultura do consumismo, 
difundida pela cultura branca, uns preferem manter a oralidade, outros como o escritor 
John E. Smecler, defendem uma nova literatura: 
 
Almost all Native American literature has been written in English. It’s time for a canon in 
our grandmothers’ tongues. Although the reading audience may be very small indeed, 
language is one of the key identifiers of cultural identity and differentiation. It’s part of 
reclaiming our identity. (John E. Smecler: p.331) 
 
Smecler é a favor de uma maior mudança no modo como as línguas nativo-americanas 
são promovidas. Deste ponto de vista, as diferentes linguagens faladas por cada afiliação 
tribal existente na América constituiem tema de reflexão para as variadas culturas índias. 
Serão   estas   capazes   de   resistir  às  novas  tecnologias  de aculturação?  Muitos  estão  
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interessados em preservar a sua língua de origem. O reavivar destas línguas passa pelo 
encorajamento das novas gerações na frequência de programas ligados à prática e 
aprendizagem linguística. Para Simon J. Ortiz, o inglês continua a ser um obstáculo à 
promoção e implementação das línguas de origem: 
 
Recently, I was walking with a friend who is enrolled in a Navajo language course. She is 
Navajo, but she does not know how to speak Navajo. That is the story at present with 
quite a number of Indian young people who use English as the language with which they 
express themselves. English is the main language in which they experience the meaning 
and the uses of language. (Marijo Moore [Ed.]: p.106) 
 
Para muitos jovens, a tentativa de aprendizagem da sua língua de origem pode ser difícil. 
Qual a vantagem de aprender uma língua considerada desaparecida numa sociedade onde 
o inglês e o espanhol são as línguas dominantes? O exemplo de alguém que procura 
aprender navajo demonstra o empenho que muitos têm em falar a língua de uma nação   
particular, de acordo com o espaço geográfico habitado. No caso abaixo transcrito, 
Jeannette C. Armstrong pronuncia-se explicitamente sobre esta questão: 
 
In this sense, all indigenous peoples’ languages are generated by a precise geography and 
arise from it. Over time and many generations of their people, it is their distinctive 
interaction with a precise geography which forms the way indigenous language is shaped  
and subsequently how the world is viewed, approached, and expressed verbally by its 
speakers. (Jeannette C. Armstrong: pp.178-179) 
 
Devido  à  preferência  de  um  bom  número  de  nativos  americanos  por  áreas urbanas,  
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perde-se a relação entre a linguagem de uma afiliação tribal e o seu espaço geográfico de 
origem. Aspectos desta deslocação são revelados por Dave Stephenson:  
 
Due to force and voluntary assimilation and quests for conveniences, refuge, or anonymity, 
sixty percent of America’s Native people now reside in urban areas. We drift. We run. We 
abandon our communities with little forethought or fanfare. We plan. We coordinate. We 
accept jobs and attend colleges. Sometimes, we hitch rides and stubble upon urban 
landscapes. They are teeming Emerald Cities that once hold bright promises of affluence and 
dark promises of disconnection. Some of us were carried to cities by our parents when we 
were infants. Many of us were born in cities. Even then, our spirits perceived a profound 
sense of displacement. (Marijo Moore, [Ed.]: pp. 93-94) 
 
O urbanismo aparece, assim, como factor negativo em termos da melhor difusão da 
linguagem e da memória nativo-americana. A substituição do modelo urbano pelo 
tradicional traz desvantagens na preservação da cultura índia. Outros elementos que são 
um obstáculo à transformação constituiem o cerne do seguinte depoimento do escritor 
Lee Francis: 
 
Most  young  urban  American  Indians  live  in a world very different from the long-ago past. 
They face many challenges. Drug use, alcohol abuse, and violence are a regular part of their 
lives. Living with a single parent is not unusual either. After school they come home to an 
empty place because their parent is working. At school their classmates mock them if they 
say they are American Indian. They rarely fit in because they know they are somehow 
different from the others. Their identity as an American Indian becomes blurred. They do not 





Tal como outras culturas minoritárias, a angústia de muitos índios americanos continua a 
estar relacionada com os diversos estereótipos criados pelo cinema e televisão. A ideia de 
um colega na escola a rir de outro, apenas pelo facto de ser nativo americano, é algo que 
se relaciona com o racismo contra os índios. De facto, os estereótipos são considerados 
por muitos como racistas. Vale a pena determo-nos no argumento de Kimberley Roppolo 
sobre o medo como o racismo se perpetua : 
 
The use of American Indian mascots falls under this category. The grossly exaggerated 
features of the Cleveland Indian, the cartooned vicious savages decorating high school spirit 
ribbons, the painted, the dancing, fake-buckskin-clad white kids running down the sideline 
doing tomahawk chops, are all unintentionally stereotypical and aren’t even perceived by 
most Americans as negative. They fall in the same category as rock singer Ted Nugent’s 
ridiculous stage antics in a fluorescent mockery of a Plains chief’s headdress. They fall under 
the same category as cigar store Indians topping car dealerships. They fall under the same 
category as words like “squaw”, “papoose”, “wagon burner”, and “Indian giver”. They fall 
under the same category as Disney’s painted bombshell Pocahontas and the 36-24-36 asking-
for-it Aztec seductress from El Dorado or her grotesquely depicted male counterparts. They 
are no more meant to be offensive than the standard moniker “chief” for any American Indian 
male a redneck encounters in the army, the workforce, or anywhere else in America. The 
average American engages in this behavior without ever being aware of it, much less 
realizing that it is racism.  (ibidem: p. 188) 
 
A discriminação racial contra os índios americanos parece estar enraizada na cultura 
americana, impregnando a consciência daqueles que, sem compreender, insistem na 
preservação da má memória dos seus antepassados. Incapazes de combater contra a 
maioria  dominante  e  a deturpação dos valores culturais índios, alguns jovens renunciam  
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às suas origens, sob pena de serem confundidos com os estereótipos emitidos. O provável 
isolamento causado por esta renúncia parece ter suscitado a Hanay Geiogamah o 
reconhecimento dos perigos inerentes a tal situação: 
 
There’s a lot of narcissism in Indian life today. There is a lot of exhibitionism, self-
centeredness, and selfishness. Occasionally one senses an excess of smug self-
righteousness. There is discernible a lot of egoism and a lot of slackness. There is a 
puzzling amount of idleness and plentiful supply of self-appointed experts. (Hanay 
Geiogamah: p. 161) 
 
Rodney A. Grant, um actor de cinema nativo-americano que desempenhou o papel de um 
índio lakota em Dances With Wolves, lamenta profundamente o erro de ter ignorado a sua 
tribo de origem no Nebraska. Depois de afirmar que nada pode ser feito para mudar a 
situação, fala num regresso e numa tentativa de recomeçar onde parou. Este pequeno 
exemplo revela a opção que alguns estão a tomar, com intuito de fugir às difíceis 
condições impostas pela residência em zonas urbanas e de fazer frente aos vários 
estereótipos resultantes da atitude racista inerente à sociedade americana. Tal como 
exemplifica o actor Rodney A. Grant, a solução adoptada por alguns é o regresso às 
origens da sua afiliação tribal. Para Kimberley M. Blaeser as crenças mais profundas, 
envolvidas numa herança cultural e histórica, podem influenciar de forma positiva as 
comunidades culturais índio-americanas: 
 
I believe we belong to the circle and, for our survival, we will return in one way or 
another to renew those rhythms of life out of which our sense of self has emerged.  Some  
 
40 
of us have a physical place and a people we return to. We also have what Gerald Vizenor 
calls the “interior landscapes” of our imaginative and spiritual lives. Perhaps our 
strongest link to the sacred center, the pulsing core of being, is memory and storytelling 
and ceremonies that feed it – our own rituals of memory. (Kimberley M. Blaeser: p. 161) 
 
Os rituais da memória que reanimam a tradição cultural oral constituiem modelos 
extensivos às mais diversas afiliações tribais, ajudando a sedimentar a ligação entre elas. 
Este exemplo revela que, apesar da enorme variedade, a cultura índia procura encontrar 
os fundamentos da sua especificidade. Esta especificidade integra não só aqueles índios 
americanos que habitam o seu espaço geográfico original, mas também aqueles que hoje 
vivem dispersos nas áreas urbanas e em zonas desvinculadas do passado histórico da sua 
tribo. Esta visão alargada da cultura índia condiciona a reabilitação da imagem, como 
ilustra o caso do actor Rodney A. Grant. Antes de explicar o processo de reabilitação, irei 












4. Antecedentes na reabilitação da imagem. 
 
                 
  Factores de deturpação e desvio da imagem dos índios no cinema. 
 
Em Racism In The Western, Jean-Jacques Saddoux atribui importância ao ano de 1958, 
ano do protesto  apresentado  pelos  representantes  de  sessenta  e  duas  tribos  nativas 
americanas contra o modo como a sua imagem havia sido manipulada pelo cinema. Esta 
reclamação que visava uma tradição existente na indústria cinematográfica americana, 
tida como racista, despoletou a transformação da imagem tradicional dos índios no 
cinema. Ao longo de muitos anos, vários foram os estereótipos que ajudaram a identificar 
os nativos americanos no cinema. Alguns exemplos dessa representação são assinalados 
num esquema elaborado por Saddoux: 
 
1) The yelling and feathered red devil. 
 
2) The unspoilt and noble savage. 
 
3) The silent “ugh” type of creature. 
 
4) The bloodthirsty savage reeking with gore. 
 
5) The drunken Indian. 
 
6) The beetle-eating derelict. 
 
7) The red brother asking for guidance. 
 
8) The insensitive lunatic who shoot arrows at anything that moves. 
 
9) The infallible path-finder. 
 





Estes exemplos deram origem a muitos equívocos, anteriormente promovidos pela 
literatura americana de novecentos. As falsas imagens que o cinema produzira 
constituíam apenas um reforço de tudo aquilo que a literatura havia criado, tanto a nível 
popular como erudito. Os estereótipos, como o índio selvagem, bêbedo, ou ladrão, já 
haviam sido descritos e fomentados em publicações semanais, como as Dime Novels, ou 
em jornais que transmitiam algumas das opiniões dos generais do exército que fizeram 
parte nas campanhas da conquista do oeste. A frase do coronel Chivington, antes do 
massacre de Sand Creek, “Kill and scalp all, big and little, nits make lice” é apenas um 
exemplo da repugnância em relação aos índios e que continuou a existir para além das 
guerras da fronteira. Também alguns dos autores clássicos americanos, nomeadamente as 
Leather Stocking Tales de J. F. Cooper contribuíram para a disseminação dos 
estereótipos. 
 
As primeiras imagens de nativos americanos no cinema terão ocorrido entre 1894 e 1902, 
em curtos documentários produzidos pelas companhias Edison ou Biograph, com títulos 
como Sioux Ghost Dance, Indian War Council, ou Buffalo Bill’s Wild West Parade. Uma 
boa parte dos índios americanos utilizados nestes documentários eram provenientes da 
companhia de espectáculos ligada a Buffalo Bill. A partir de 1902 até princípios da 
década  de  vinte,  o  papel  de  índio  começou a ser representado por actores brancos. De 
acordo com o autor de Racism In The Western, esta prática cinematográfica equivaleu a 




...no matter how sympathetic the picture of an Indian character is, the mere fact of having 
him played by a white man is already a racist act with a certain number of subliminal 
implications for the spectator. To use a white actor to portray an Indian is as it were to 
comply with “the only good Indian is the dead one” policy of the Frontier days, because 
it amounts to denying red men the right to exist as such. Such a process implies that no 
Indian is clever or competent enough to be trusted with an important role, and should 
content himself with being allowed to help create an atmosphere. (ibidem: p. 16) 
 
A personificação dos nativos americanos por actores brancos não foi apenas uma decisão 
dos realizadores e produtores cinematográficos. Conforme podemos verificar no texto 
que se segue alguns críticos validaram plenamente a referida personificação: 
 
Ernest A. Dench was an outspoken movie critic who was opposed to real Indians 
performing in Hollywood movies. In 1915, Dench wrote an essay titled “The Dangers of 
Employing Redskins as Movie Actors,” concerning the reports that Indian actors 
indulged in too much realism with their clubs and tomahawks and endangered white 
actors, in effect reliving their “savage days.” Dench also exposed to the public the threat 
imposed by the use of real bullets during filming. He decried the salaries earned by 
Indians working in Hollywood movies, pointing out their aberrant use of “firewater” 
(Dench’s term) and tobacco. Dench concluded that whites should portray Indians not 
only because  they were better actors, but also because “to act as an Indian is the easiest 
thing possible for the Redskin is practically motionless.” (Beverly R.Singer: pp. 16-17) 
 
A   publicação  da  crítica  de  Dench  é  posterior  à  realização  de  uma  curta  metragem 
intitulada The Invaders, realizada em 1912, da autoria de Francis Ford e Thomas H. Ince. 
Neste pequeno filme, com excepção da actriz principal, os restantes actores pertencem à 
tribo oglala  sioux. O filme retrata os acordos estabelecidos com o exército, onde a figura  
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do nativo americano surge representada de uma forma romântica. Por exemplo, numa das 
sequências apresentadas, a actriz branca que interpreta o papel de “Sky Star” aparece 
num cenário bucólico a apanhar flores. Embora protagonizados por actores do povo atrás 
referido, a própria acção comporta estereótipos como sejam a comunicação por sinais de 
fumo ou o ataque a um poste de teleférico, situação recorrente em cenas com índios. The 
Invaders combina aspectos da lenda de Pocahontas com episódios ocorridos durante a 
batalha de Little Big Horn. Considerado como o primeiro épico índio do cinema 
americano, The Invaders apenas se distingue de outros filmes do género, pelo facto de ter 
empregue actores nativo-americanos ao lado de actores brancos. No final, não existe uma 
certeza em relação ao título da curta metragem. Os invasores tanto podem ser os soldados 
brancos que atacam os territórios não ocupados, como os índios que atacam a fortaleza 
dos soldados brancos. 
 
Com excepção de The Invaders, desde cedo, o público foi habituado a ver os actores 
brancos a representar o papel de índios. Esta situação prolongar-se-ia por muitos anos. 
Como exemplo, alguns actores conhecidos de Hollywood apareceram nesse papel, como 
Anthony Quinn em They Died With Their Boots On (1941) de Raoul Walsh, e Rock 
Hudson em Winchester 73 (1950) de Anthony Mann. Outros actores, como Henry 
Brandon, interpretaram este papel mais do que uma vez. Como a interpretação implicava 
algo de carga semântica negativa, o actor que o interpretava deveria ter  antecedentes  de  
papeis  de  vilão  na  sua  carreira artística. Por exemplo, o actor Boris Karloff, conhecido 
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pela sua interpretação de monstro em Frankenstein (1931) de James Whale, representou 
o papel de chefe índio séneca, “Guyasuta”, no filme Unconquered (1947) de Cecil B. De 
Mille. Desta perspectiva, a imagem do índio era apenas uma variedade na galeria gótica 
conhecida e apreciada pelo público americano. 
 
Outro aspecto obscuro dos filmes Western é o massacre de índios em grande escala. 
Assim, no seguinte comentário, Saddoux explica como a representação do massacre de 
dezenas ou centenas de índios no cinema desencadeava no público em geral a 
animosidade contra os nativos americanos:  
 
Since Indians are practically always shown en masse in American Westerns, and almost 
invariably defeated, they are consequently slaughtered. This is one of the things which 
best reveals the racist trend in the genre. The worst racist instincts of the spectator 
previously stirred up through a clever channeling of allusions depicting the red man as a 
savage, are utterly fulfilled when he watches dozens and dozens of Indians falling from 
their horses and dying in grotesque convulsions. (Jean-Jacques Sadoux: p.30) 
 
Esta não foi a única distorção da realidade histórica de diversas tribos índias levada a 
efeito pelo cinema.  O índio era geralmente conotado com o roubo de cavalos e o rapto de 
mulheres  ou  crianças.  Como  descreve  o  autor  de  Racism  In  The Western, a falta de 
investigação histórica levou a diversos equívocos, como, por exemplo, a ideia de que 
todos os índios escalpelizavam as suas vítimas: 
 
But  movie  makers  cannot  care less about the researches of Ethnology, the Indian has to  
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torture captives, and so he tortures them. The same thing could be said about the practice 
of scalping victims: the Western has largely contributed to spread the idea that all 
American Indians resorted to this habit, whereas it was limited to some tribes, and first of 
all carried on by white men for whom scalp hunting was a prosperous business. (ibidem: 
p. 38) 
 
A imagem do índio escalpelizador continuou a ser transmitida no cinema depois dos anos 
setenta. Obras cinematográficas como Jeremiah Johnson e Dances With Wolves ainda 
transmitem sinais desta prática, tanto do lado dos índios comanche, como também dos 
pawnee. O texto abaixo transcrito confirma precisamente a ideia de que a escalpelização 
não foi apenas uma prática conduzida pelos índios americanos: 
 
Nor was there any difficulty in recruiting scalp hunters; ex-Texas Rangers, disappointed 
Forty-niners, runaway slaves, even Indians found it easy work and were willing to 
sharpen their knives. Although some Mexicans were engaged in the “legal” killings, most 
of the big money-makers were Americans. (Joseph A. Stout, Jr:  p. 14) 
 
Outro passo revela o lucro obtido neste empreendimento durante as guerras que foram 
conduzidas pelo exército contra a nação apache: 
           
Considerable money was to be made in the business. By the end of 1849, Chihuahua 
alone had paid $17,986 for scalps; this was not spent over a long period of time, nor does 




Para além do índio como torturador e escalpelizador compulsivo, a sua imagem de 
alcóolico e sem hábitos de higiene também é fortalecida por filmes como Rio Grande 
(1950) e Two Rode Together (1961), ambos realizados por John Ford. Esta visão negativa 
contrariava a realidade e ajudou a formar uma opinião pública à base dos ingredientes 
transmitidos pelo cinema. O problema do alcoolismo e da higiene terão sido agravados 
pela remoção dos nativos americanos para as reservas. Tal imagem ainda hoje se 
mantém. Lembremo-nos, por exemplo, de Smoke Signals (1998) ou Skins (2002), dois 
filmes cuja boa fé não pode ser posta em causa, uma vez que são realizados por Chris 
Eyre. 
 
A relação inter-racial entre brancos e índios americanos no cinema foi sempre descrita 
como tensa e insegura. Considerado um selvagem, a integração de um índio americano 
numa comunidade dita civilizada (isto é, branca, anglo-saxónica e protestante) nunca foi 
aceite. A tendência era a aproximação do índio ao bandido ou ao traficante de armas. 
Obras cinematográficas como The Plainsman (1936) de Cecil B. De Mille, Winchester 73  
ou  The  Comancheros  (1961)  de  Michael  Curtiz,  são  exemplos  desta  associação dos 
índios a malfeitores. Na opinião de Saddoux, a ligação ao malfeitor levava o público a 
desprezar a imagem do índio e a olhar com suspeição qualquer relacionamento inter- 
racial: 
                 
So no matter the existence of “positive” inter racial relations in the Western, they nearly 
always tend to condemn all form of association with red man.  
The Indian is thus clearly pointed out as an outsider, and the whole genre displays an 
utter contempt for him. (Jean-Jacques Sadoux: p. 45) 
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Em The Searchers (1956), de John Ford, a associação de mulheres brancas, criadas numa 
comunidade dita civilizada, a raptores da tribo comanche traz efeitos funestos a nível 
psicológico e motor. Numa das sequências, após a captura das raptadas, estas encontram-
se alteradas a nível mental, com comportamentos anormais, simbolizando os perigos 
resultantes do convívio com índios e a ameaça que tal convívio representa para a saúde 
mental do branco. 
 
Em conclusão, os exemplos aqui apresentados denotam que o cinema agravou, pelas 
imagens transmitidas, o racismo dos brancos em relação aos índios. Ao longo do tempo, 
estas insuficiências foram sendo compensadas. A imagem foi inclusivamente sendo 
reabilitada no percurso histórico propriamente dito dos Estados Unidos da América nas 
décadas de cinquenta e sessenta. Neste período, apareceram filmes conhecidos como 
“Western pró-índio”, como são os exemplos de Broken Arrow (1950) de Delmer Daves e 
Cheyenne  Autumn  (1964)  de  John  Ford.  Estes  últimos  filmes ajudaram a modificar a 
concepção deformada da civilização e cultura índia e, por esse facto, passarei a analisá-
los no ponto seguinte. 
 
                 
  Os primeiros sinais de reabilitação no cinema. 
 
A escolha de Broken Arrow e Cheyenne Autumn poderia ter sido analisada no capítulo 
dedicado  ao  tema  “Como  Cultura  Americana  vê  o  Índio”.  As duas obras são versões  
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diferentes da cultura americana sobre o índio. No entanto, as tentativas dos respectivos 
realizadores modificarem positivamente o sentido da imagem motivaram a sua inclusão 
num capítulo diferente. As duas obras cinematográficas revelam concessões da própria 
cultura de Hollywood em face da autóctone. Em relação ao conservadorismo de outros 
realizadores do Western, as duas versões sobre a vida das tribos apache e cheyenne 
assumem orientações bastante diferentes. No mesmo período em que Broken Arrow é 
realizado, filmes como Distant Drums (1951) de Raoul Walsh e Apache (1954) de Robert 
Aldrich continuam a promover uma visão irrealista e estereotipada em que os índios são 
representados como selvagens. 
 
No caso de Broken Arrow, o herói, Tom Jeffords, é a figura central da reabilitação da 
nação chiricahua / apache. A própria introdução ao filme revela uma nova atitude perante 
os índios, muito mais atenta à realidade cultural do que a de filmes anteriores. Logo no 
início se antecipa, pela voz do narrador branco, a natureza épica do drama protagonizado 
pelos apache: 
 
This is the story of the land, of the people who lived on it in the year 1870, and of a man 
whose name was Cochise. He was an Indian leader of the Chiricahua Apache tribe. I was 
involved in the story, and what I have to tell happened exactly as you will see it. The only 
change will be that when the Apaches speak, they will speak in our language. (Broken 
Arrow. Dir. Delmer Daves.) 
                
À partida, o público é alertado para as motivações de Tom Jeffords em território alheio,  
para o seu papel enquanto prospector de ouro, o valioso metal que atraíu tantos brancos  
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ao oeste americano. No entanto, o primeiro encontro de Jeffords com os índios revelam a 
generosidade de alma que caracterizará, ao longo da acção, o protagonista. Tal como 
John Dunbar em Dances With Wolves, o prospector branco não deseja o mal dos nativos 
americanos. Antes, deseja conhecer e comunicar com aqueles que noutros filmes eram 
apresentados como “selvagens”. A história da aquisição de terras pelo exército bem como 
a luta que os povos apaches desenrolaram pela sua sobrevivência não ocupam o primeiro 
plano. De novo, encontramos a estrutura melodramática que opõe herói a vilão, só que 
neste filme pertencem ambos à mesma raça. 
 
Broken Arrow aborda situações históricas pouco claras, como os acordos estabelecidos 
para a paz entre o exército e os apaches. Foca um modelo de herói americano que 
ambiciona uma justiça maior para os índios. Este elemento produz a ilusão, aliás 
profundamente  enraizada  no  imaginário  americano,  de  que  apenas  um  homem  pode 
mudar o destino de uma nação. Por sua vez, esta nação está cercada por inimigos que 
procuram desapropriar os povos autóctones das suas terras, nem que para isso tenham que 
proceder à sua eliminação física. A divisão das facções que desencadearam o fim dos 
acordos de paz entre o homem branco e o apache é susceptível de confundir o espectador 
que  é  manipulado  pelo  ângulo  da  câmara.  Neste  filme, os índios maus - bad Indians, 
como a figura de Jerónimo é tratada, são caracterizados como renegados. Há, também, os 
homens  brancos capazes de amaldiçoar qualquer índio. A criação desta divisão fictícia 
está  longe  da  realidade  e  do  facto  histórico.  Por exemplo, sabe-se que as cisões eram  
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provocadas não  só pelo exército, decidido a fomentar a divisão dos índios, como também 
por bandos de mercenários e batedores apache ao serviço da cavalaria dos Estados 
Unidos da América. Este facto histórico é ilustrado em Geronimo: An American Legend 
(1993) de Walter Hill. 
 
Embora Broken Arrow mantenha a mesma estrutura dos filmes conservadores, como, por 
exemplo, a comunicação estabelecida entre nativos americanos em inglês, a exibição de 
uma cultura índia romantizada ou a atribuição dos papéis principais de índios a actores 
brancos, como Jeff Chandler (Cochise) e Debra Paget (Sonseeahray), alguns momentos, 
como a cerimónia do casamento, ou a dança representativa da luta entre o bem e o mal 
podem ser consideradas como inovações que marcam positivamente o filme, pela sua 
autenticidade da sua representação. 
 
Em relação à sequência fílmica sobre a dança religiosa apache, faço notar as afinidades  
com o documento etnográfico, denotando um esforço da parte do realizador para 
compreender os hábitos e as tradições de uma cultura diferente. Os dançarinos da coroa, 
os Gaan, são expostos no filme de modo realista. A cerimónia evoca, de resto, a 
descrição de Patrick Pacheco em Rites Of Passage: 
Sunrise Ceremonies.  These  elaborate  four-day  ceremonies,  marking  a  young  woman's 
coming of age in the community, occur mainly through the summer months but can extend 
into the fall, according to Steve Titla, a tribal member and a lawyer on the reservation.  
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They were once considered so powerful that the cavalry forbade their practice and so the 
ceremonies had to be continued clandestinely until the late 19th century, when they were re-
established.  Festivities  usually  begin  with  a  feast  on  Friday  afternoon,  where  there  is a 
ritualistic exchange of food between the parents of the young girl and her chosen godparents. 
At sunset, a huge bonfire is built, and the medicine man, who that morning has prepared the 
clothes the young girl will wear throughout the ceremony, begins to sing the first of many 
songs recounting the creation of the world and legends of the Apache religion.  
In the past, the young woman was called upon to dance throughout the night, but in more 
recent times, a surrogate has been allowed, most often the godmother or a best friend, with 
whom the celebrant also dances many times during the ceremony. Colorful sacred powders, 
paints, stones, props and costumes also figure in the rituals, but the most impressive moments 
come Saturday night with the arrival of the Gaan or Crown Dancers, representatives of 
supernatural beings who came to earth at the beginning of time to teach the Indians how to 
live in harmony with Mother Earth. The ceremony ends with the girl being painted and 
imbued with special powers with which to pray for those who are ill and to bless young 
children. (Patrick Pacheco. Rites Of Passage.) 
 
O aparecimento dos Gaan, produz uma diferença em relação aos filmes anteriormente 
realizados sobre índios. Assim, as escolhas do realizador em sequências ligadas à 
etnografia, fizeram avançar o cinema num caminho oposto ao da violência gratuita como 
espectáculo. O público tem acesso a algo que caracteriza a cultura dos índios apaches. 
Com a transmissão de imagens da cerimónia religiosa, Delmer Daves deixa para trás a 
tradição conservadora e obscurantista que caracteriza os filmes com índios no cinema 
americano até à década de cinquenta.  
 
Para um filme realizado nos anos cinquenta, o realizador assume claramente uma posição  
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vanguardista. O ângulo da câmara vai rodando entre as comunidades índia e branca, 
situando o espectador numa e noutra posição. É uma inovação, na medida em que o 
realizador dá a mesma projecção épica a cada comunidade. Embora o tempo de focagem 
da câmara seja igual para cada comunidade, a situação é agravada no caso da comunidade 
branca apresentada essencialmente nos seus preconceitos primitivistas. A sociedade 
branca é vilanizada, pondo no entanto em destaque mais a ignorância do que a malvadez 
dos seus membros. Por sua vez, a comunidade apache é focada sublinhando, como já 
referi, facetas culturais autênticas e o seu sentido de justiça. A personagem Cochise é 
mais heróica que o protagonista, ou seja, a estrutura melodramática de Broken Arrow 
sublinha as fraquezas do protagonista, mesmo quando o apresenta como vencedor – ele 
não consegue fazer face aos perigos iminentes enquanto o heroísmo do chefe apache é 
representado em primeiro plano. 
 
O segundo filme que revela uma tentativa semelhante à de Broken Arrow, é Cheyenne 
Autumn  (1964)  de  John  Ford.  O  filme  retrata  a  marcha penosa dos cheyenne desde a 
agência de Darlington até Fort Robinson. Ford terá sido criticado pela perspectiva 
eurocêntrica adoptada para o relato da história, o que, contudo, merece alguns reparos. Se 
Deborah Wright é a lente pela qual é visto o percurso doloroso dos cheyenne, vejamos 
como essa lente funciona a favor dessa comunidade: efectivamente a jovem Quaker que 
acode as crianças e aos idosos pode representar a necessidade dos “índios infantilizados” 
serem  auxiliados  pela  superioridade  da  raça branca dominante. No entanto, esta crítica  
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mostra, a meu ver, desconhecimento histórico e revela tendência dos anos sessenta 
entenderem os acontecimentos do passado à luz do presente. Na década de sessenta, as 
clivagens rácicas que, de modo algum ignoro ou mesmo condeno, precipitaram juízos 
coloridos pelo sentimento generalizado da época. À distância de quase meio século, o 
filme revela sobretudo a mestria de Ford em representar um drama épico, o dos cheyenne 
a caminho da auto-destruição, escolhendo um tema em que revisita a sua anterior carreira 
de realizador para, de certo modo, oferecer ao espectador a sua admirável capacidade de 
renegociação de uma mitologia falsificadora da história.  
 
Tal como em Broken Arrow, o protagonismo das figuras históricas não é dado a actores 
nativos americanos. É o caso de Sal Mineo, Ricardo Montalban, Gilbert Roland e Dolores 
Del Rio, os três últimos, contudo, de descendência mexicana, personificarem figuras 
lendárias índias. Todos estes actores falam em inglês, com excepção de algumas 
sequências em que os actores emitem ruídos que o expectador não consegue distinguir se, 
de facto, são característicos da linguagem cheyenne ou inventados. Neste contexto, Ford 
emprega o mesmo esquema adoptado em filmes anteriores sobre índios. No entanto, não 
podemos esquecer a equitativa distribuição de protagonismo e o pendor épico que, afinal, 
caracteriza ambos os representantes das duas culturas. Sobre a linguagem autóctone 
utilizada em Cheyenne Autumn, alerta-nos Ken Nolley para o seguinte: 
 
If Hollywood has denied the cultural diversity of the Native American experience, as did 
the Bureau of Indian Affairs through the Indian schools, also like those schools it has 
disregarded  their languages. Indians in Westerns traditionally spoke a peculiarly  stylized  
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form of pidgin characterized by assorted grunts and broken syntax. White characters 
occasionally were presented as knowing indigenous languages, but because the stories 
always were told in English and from the point of view of white characters, their 
language was usually presented as competent and proficient. The apparent contrast 
invariably made white characters appear to be more capable than their Indian 
counterparts. (Ken Nolley: p. 79)        
   
Não discordo deste ponto de vista. Efectivamente, a patente estereotípica em empregar 
actores brancos a comunicar entre si uma linguagem irregular, considerada índia, ainda é 
uma tradição adoptada do Western clássico americano. O mesmo se pode dizer em 
relação ao uso de actores da tribo navajo chamados para desempenho do papel de índios 
cheyenne. A falta de autenticidade na caracterização durante este período do cinema é 
uma evidência que, no entanto, deve ser equilibrada por outros factores. O texto que em 
seguida cito é um testemunho de que certas falhas não atingem, contudo, o realizador 
enquanto fabricador de uma história que, apesar de tudo, não pode deixar de se conformar 
à situação real de ser produzida num estúdio de Hollywood: 
 
In a filmed interview, Ford once said, “My sympathy was always with the Indians.” In 
some ways that may have been the case. But the shaping power of studio decisions and 
generic conventions regularly and reliably turned the principal sympathies of his 
audiences toward his white characters. The Western was at root an expression of white 
culture justifying its expansion, and Ford largely participated in that expression, 
sometimes by choice, at others by default. On the other hand, as I have already suggested, 
Ford (in conjunction with his collaborators) did struggle in some measure to modify the 
terms of this terrible white discourse on Native Americans, and the nature of that struggle 
deserves some further consideration. (ibidem: p. 83) 
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Claro  que  Hollywood  é  uma  indústria  cujo esquema, a ser radicalmente subvertido, 
iria contra os interesses comerciais da própria indústria. As suas convenções exigiam um 
modelo de representação fictício, conforme nos é dito no seguinte passo: 
 
In Cheyenne Autumn, such traditional patterns are partially subverted, but not entirely 
replaced. The Cheyenne in Sandoz’s novel were accompanied on their trek, at least 
initially, by a middle-aged Quaker spinster. But, as Ford said, in Hollywood “you 
couldn’t do that – you had to have a young beautiful girl.” (…) Hollywood convention 
demanded  a  plot  that  would  eventually  unite the ideal white couple, and Carroll Baker  
became the Quaker woman and simultaneously the love interest of the male lead, Richard 
Widmark. (ibidem. p. 81) 
 
Apesar de todas as divergências, Cheyenne Autumn desenvolveria a imagem do índio 
americano de uma outra maneira. Não porque o índio aparecesse ao lado do homem 
branco, mas porque o realizador aproveitou um tema histórico para estabelecer uma 
crítica aos procedimentos injustos usados para com os índios. Por exemplo, certas 
sequências focam subtilmente as distorções do jornalismo americano. A transcrição 
abaixo revela como as versões dos factos propagadas pelos jornais americanos 
alimentaram a agressividade contra os cheyenne: 
 
The report from the Army’s field telegrapher to headquarters in Omaha listed only nine 
casualties incurred in the troop’s first encounter with the homeward-bound Cheyenne. 
But by the time it came off the press in Kansas City somehow it had mysteriously grown 
to 29. And suddenly it expanded to 59, 69, 109, when the news reached the tiny hamlets 
of the Western Plains. (Cheyenne Autumn. Dir. John Ford.) 
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Esta extrapolação de números fornecida pelos jornais da época não podia deixar de 
enraivecer o leitor médio americano e, de certo modo, contribuir para a justificação dos 
ataques do exército dos Estados Unidos no território índio. Uma comparação histórica 
interessante e na mesma linha crítica, refere o modo como as campanhas contra os índios 
decorriam: 
 
You know what they have in Poland besides Poles? They’ve got Cossacks. You know 
what a Cossack is?  A Cossack is a man on a horse with a fur cap on his head and a saber 
in his hand. Now he kills Poles just because they’re Poles. Like we’re trying to kill 
Indians just because they’re Indians. I was proud to be an American soldier. But I ain’t 
proud to be a Cossack. (Ibidem.) 
 
Através deste paralelismo contrastivo, o público é levado a defender os índios, devido à 
injustiça cometida.  
 
Já no diálogo seguinte o papel fantasioso da literatura produzida no século XIX, sobre as 
culturas autóctenes é assinalado:  
 
Capt. Oskar Wessels 
Yeah, yeah. You are right, Captain Archer. Fenimore Cooper knew little about Indians 
but his books first made me interested in them. Here. Half the volumes you see here are 
about Indian life and culture, though no one else will read them. 
 
Anónimo 




Esta última intervenção sugere a pouca relevância da literatura perante a realidade 
histórica e o destino trágico dos cheyenne. As três sequências apresentadas são tentativas 
de cativar o interesse do público para as causas defendidas pelos nativos americanos. O 
rigor da informação sobre o facto histórico dá a Cheyenne Autumn e ao cinema Western 
um fundo de autenticidade, a todos os títulos notável. Tal como Broken Arrow, Ford 
abandona a abordagem conservadora, reabilitando efectivamente a imagem dos nativos 
americanos por intermédio de um tema histórico. Broken Arrow também havia encenado 
a história, a que acrescentara uma perspectiva etnográfica. Os dois filmes constituem um 
início da reabilitação que será acentuada a partir de 1970. O capítulo que se segue visa 
pôr em relevo esse momento em que os estereótipos desaperecem e dão lugar à 













5. A reabilitação da imagem. 
 
  A River Runs Through It e a simbologia nativo-americana. 
 
Na análise sobre a reabilitação da imagem do índio americano no cinema, escolhi três 
obras cinematográficas que tratam de conteúdos diferentes em relação à representação da 
cultura, da história e da actualidade nativo-americana. Estas obras focam múltiplos 
aspectos que elucidam sobre a forma como essa imagem se altera pela interagência das 
culturas entre si. 
 
A escolha de A River Runs Through It (1992) de Robert Redford, pode parecer estranha 
ao tema proposto. Efectivamente, a sequência de episódios é articulada em função da 
cultura dominante, ou seja, de raiz anglo-saxónica. Porém, a simbologia do filme, ou 
aquilo que se esconde por detrás de todo o enredo, está profundamente ligada à cultura 
índia, conforme, de resto, reconhece o próprio autor da obra no seu prefácio: 
 
Perhaps it is a question to you why I needed the great expert on the Cheyenne Indians, 
Father Peter Powell, to read my stories when only one Cheyenne Indian appears in them 
and she is not a full blood. I needed this great and good man in his most pristine calling – 
to assure me there are still moments in my memories that are touched with the life of the 
spirit. (Norman Maclean: pp. xvii-xxii.) 
 
O tempo  e  o  espaço  constituem  importantes  elementos na formação da identidade dos  
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dois irmãos, que protagonizam o enredo. Enquanto a personagem de Norman representa a 
faceta, caracteristicamente americana, da deslocação no espaço, Paul está ligado à terra 
que o criou, não mostrando desejo em abandonar esse espaço que, por sua vez, torna 
emblemático da interagência cultural acima referida. 
 
A interagência cultural neste filme não depende pois da relação entre os dois irmãos. 
Relaciona-se, sim, com o cenário e os temas escolhidos para a representação dos 
universos americano e índio-americano. O rio, a pesca como arte, a tradição oral, a 
família, o sol e a terra são exemplos desses temas basicamente associados ao sentido da 
obra. O rio é um elemento que une a família e tem um nome nativo-americano – 
Blackfoot. Está localizado no noroeste do Pacífico, região onde certas tribos viviam da 
pesca. Esta cultura era importante como força preservadora da vida. Assim, em A River 
Runs Through It, o peixe não é apenas um indicador do reino animal. Está também 
associado à existência tribal, pois se o peixe for extinto, a tribo desaparece com ele. Em 
termos da comunidade branca é igualmente polissémico, pois reveste-se de sentidos 
simbólicos para uma família de “pescadores espirituais.” Por intermédio de Paul, 
ficaremos a conhecer a perfeição da arte de pescar, seja esta assumida na sua faceta literal 
ou metafórica. Quando Paul desaparece, Norman transmitirá às gerações vindouras a 
herança recebida do irmão. 
 
Recuando na narrativa, recordo que quando Norman convida o seu irmão Paul a 
abandonar  a  sua  terra de origem, Paul responde que não deixará Montana. O sentimento 
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de pertença à terra, actualiza uma faceta primordial na simbologia índio-americana. 
Efectivamente, a relacionação da terra com o sol suscita o culto de adoração, como ilustra 
o seguinte excerto de um texto nativo-americano: 
 
The rites of this physical worship, again, were wholly symbolic, and the Indian no more 
worshiped the Sun than the Christian adores the Cross. The Sun and the Earth, by an 
obvious parable, holding scarcely more of poetic metaphor than of scientific truth, were 
in his view the parents of all organic life. From the Sun, as the universal father, proceeds 
the quickening principle in nature, and in the patient and fruitful womb of our mother, the 
Earth, are hidden embryos of plants and men. Therefore our reverence and love for them 
was really an imaginative extension of our love for our immediate parents, and with this 
sentiment of filial piety was joined a willingness to appeal to them, as to a father, for such 
good gifts as we may desire. This is the material or physical prayer. (The Soull Of The 
Indian. The Great Mystery.) 
 
Curiosamente, o mesmo tipo de relação está presente na família Maclean. A terra como 
lugar simbólico; o rio onde Paul desenvolve a arte de pescar; o sol que acompanha o 
crescimento dos dois irmãos, são elementos emblemáticos que percorrem a obra e o 
filme, ao mesmo tempo que permitem o paralelismo intercultural. 
 
Por outro lado, a presença da namorada de Paul, uma jovem nativo-americana, reforça o 
diálogo entre culturas do mesmo modo que sugere os possíveis conflitos entre elas. O 
conflito surge, por exemplo, no episódio em que os dois irmãos vão com as respectivas 
namoradas a um clube nocturno, onde a presença da mulher índia não é desejada. Mas 
Paul  é  um  transgressor  e,  justamente  pela transgressão, é o agente que põe em causa a  
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fronteira cultural da sua origem e abre o espaço narrativo aos horizontes de uma outra 
cultura. O jogo, o alcóol, a prisão, a mulher índia, são na vida de Paul e no seu destino 
trágico os sinais da sua alma transgressora. Numa obra economicamente construída como 
uma novela, os dois irmãos representam dois tipos de cultura, a dominante e a marginal. 
Por Paul, contudo, passa a possibilidade de uma se abrir à outra e nesse processo se 
constrói a visão alternativa e redentora. 
 
O fracasso de Paul é, em certa medida, paralelo ao dos índios “aprisionados” em reservas. 
Por seu turno, a vitória de Norman, conseguindo o seu lugar ao sol na universidade de 
Chicago, representa um certo conformismo. Mas será Norman quem nos dá uma última 
imagem de Paul que é, justamente, a da sua vitoriosa pesca no rio Blackfoot: 
 
 My brother stood before us, not on a bank of the Big Blackfoot River... but suspended   
 above the earth... free from all its laws, like a work of art. Free. And I knew just as 
 surely and just as clearly... that life is not a work of art... and that the moment could not 
 last. (A River Runs Through It. Dir. Robert Redford.) 
    
Tal imagem recoloca a questão do relacionamento entre um modo cultural dominante e 
outro periférico. Nas reflexões finais de Norman, quando este relembra o passado 
regressando pela memória ao “tempo e ao espaço” de Paul no Blackfoot, o leitor é levado 
a intuir uma realidade espiritual em que se dissolve a oposição entre duas vidas, uma 




Tal como em certas culturas índias, Norman regressa, por fim, à geografia simbólica dos 
seus antepassados e, nesse regresso, consuma a percepção autêntica dos valores que se 
situam para além dos meramente materiais. O seu percurso, tanto no livro como no filme, 
condú-lo a uma mundividência que harmoniza os valores da sua herança familiar com 
aqueles que encontramos em textos assinados por autores nativo-americanos: 
 
 But  when  I  am alone in the half-light of the canyon... all existence seems to fade to a   
 being  with  my  soul and memories... and the sounds of the Big Blackfoot River and a   
 four-count rhythm...and the hope that a fish will rise.  
 
 Eventually, all things merge into one... and a river runs through it. The river was cut by 
 the  world's  great  flood...  and runs over rocks from the basement of time. On some of   
 the rocks are timeless raindrops. Under the rocks are the words... and some of the 
 words are theirs. I am haunted by waters. (ibidem.) 
 
Os elementos ligados à natureza, como o rio, o peixe, as pedras e a água fazem parte do 
Mundo ligado aos nativos americanos. Daí que A River Runs Through It, recorra a uma 
simbologia que evoca a de diversas nações índias. Não podemos, no entanto, esquecer 
que a palavra, a oposição tempo / eternidade e a imagem do dilúvio emergem 
directamente do “livro dos livros”, a bíblia. 
 
Mas há ainda um aspecto que se prende à técnica de filmagem que é, talvez, ainda mais 
significativo em termos de cultura visual. É a relação entre os seres humanos e o rio 
Blackfoot  em  Montana. A câmara fixa uma proporção inusitada se pensarmos no cânone  
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da cultura dominante branca. O protagonismo antropomórfico desaparece perante a 
presença abrangente da natureza. Esta é frequentemente a imagem colhida pela câmara. 
 
 
 Geronimo: An American Legend e a reposição do facto histórico. 
 
Geronimo: An American Legend (1993) de Walter Hill, transpõe para o cinema a imagem 
do índio como herói americano. Nesta obra, estão presentes alguns exemplos de figuras 
que fizeram parte do momento histórico que opôs a cavalaria americana à resistência 
apache, chefiada por Jerónimo. A diferença de Geronimo: An American Legend em 
relação aos filmes anteriores, realizados sobre o mesmo tema, é a forma como a tribo 
apache é tratada. O processo de reabilitação é novamente posto em realce numa das cenas 
iniciais do filme: 
 
The Chiricahua Apache from the American Southwest were the last of the great tribes to 
defy the United States government and its effort to impose the reservation system. 
(Geronimo: An American Legend. Dir. Walter Hill.) 
 
Os apaches são caracterizados como uma grande tribo e elevados a uma dimensão 
heróica. A injustiça perpetrada contra esta cultura é sublinhada no contraste entre de “The 
Chricahua Apache from the American Southwest” e o “reservation system” para onde são 
degradados  pela  administração  dos  Estados Unidos.  O filme  é narrado pelo actor Matt  
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Damon que interpreta o papel do tenente Britton Davis. Tal como em filmes anteriores, 
cabe a um actor branco dar a conhecer algo sobre a cultura e a herança índia. Como a 
maior parte dos factos narrados neste filme são novos em relação à história do cinema, a 
frase “It is my wish to throw some light upon the extraordinary events I witnessed and on 
the men that lived them”, dita por Britton Davis, chama a atenção para o carácter 
verdadeiramente extraordinário dos eventos. Como extraordinário é a transmissão do 
facto histórico no cinema, inteiramente favorável aos apaches que resistiram à ocupação 
do seu território. Um dos exemplos deste processo é o relato do conflito existente em 
Cibecue Creek. Neste capítulo, o narrador, na voz do actor Jason Patric, dá conta da 
situação antes do incidente ocorrer: 
 
The federal government had forced over 500 Chiricahua to take up residence within 
Turkey Creek’s narrow borders. Corn was the main crop but the land was not fertile 
enough for them to be self-sufficient. The Chiricahua had become dependent on monthly 
allotments the government supplies for their well-being. (Ibidem.) 
 
Outro aspecto focado, é a forma como as administrações americanas, por intermédio do 
exército, lidavam com a questão índia. A seguinte descrição demonstra o procedimento 
autoritário do exército: 
 
Nothing so concentrated the bureaucratic mind in dealing with the Indians as rumors of a 
troublesome medicine man. When an occasional religious leader showed up among the 
tribes preaching doctrines perceived to be dangerous, standard government policy was to 
have the army deal with it immediately. (Ibidem.) 
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A correcção na transmissão do facto histórico é acompanhada de planos, apontamentos e 
nomes que fizeram parte das tentativas dos acordos de paz. O seguinte testemunho regista 
a importância do retrato fotográfico que terá captado a última presença da nação 
autóctone em luta contra o exército: 
 
C. S. Fly, a photographer from Tombstone had requested permission to accompany 
General Crook to Mexico and record the negotiations. Much to everyone’s surprise, 
Crook agreed. Even more surprising, Geronimo and the other Chiricahua also agreed. In 
some mysterious way, they seemed to understand these pictures would make them 
immortal. They remain the only known photographs ever taken of the American Indian as 
an enemy in the field. (Ibidem.) 
 
O papel protagonizado pelos batedores apache, ao serviço do exército americano, é ainda 
sublinhado pelo diálogo entre os tenentes Britton Davis e Charles Gatewood, dando uma 
ideia das complexidades históricas inerentes ao conflito: 
 
Lt. Britton Davis 
Question: These scouts we have with us – they’re Apache. Why would they work for the 
army, fight against their own kind? 
 
Lt. Charles B. Gatewood 
There are lots of different Apache tribes that don’t much like each other. Most of all, 
Apache go where the best fight is. It’s a morality, once you understand it.  (ibidem.) 
 
O papel dos batedores apache que lutaram nas fileiras do exército americano contra a sua 
própria  nação  é  um dos aspectos da controvérsia histórica neste filme. Quem eram estes  
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apaches e qual o seu papel nas últimas guerras travadas contra as diversas resistências 
índias? Embora definido com alguma insuficiência, o seu papel não é menosprezado. A 
par dos batedores apache, outros factos históricos são dados a conhecer, nomeadamente 
os desentendimentos entre as comunidades brancas e o exército, a existência de actos de 
linchamento por parte de grupos que submetiam os renegados índios a sevícias e, até  
mesmo, a presença de uma personagem, como Mr. Sieber, um batedor branco nomeado 
para procurar e recrutar apaches para o exército americano.  
 
A linguagem utilizada entre os apaches significa também a reabilitação da imagem do 
índio  no  cinema.  Quase  todas  as personagens que representam os índios falam a língua 
índia apache original e, neste filme, o realizador tira o máximo proveito do acto de 
tradução. Numa das sequências, vemos um intérprete apache que traduz tudo aquilo que o 
tenente comunica. Um aspecto que se prende à técnica cinematográfica do actor como 
fingidor ou personificação do que não é em termos da própria identidade, mostra-nos a 
representação dos índios apaches por índios de outras nações. São actores que pertencem 
a comunidades diferentes. Wes Studi, que desempenha o papel de Jerónimo, descende da 
tribo cherokee. Rodney A. Grant, que desempenha o papel de Mangas, pertence à tribo 
omaha do Nebraska. Portanto, não existe uma correspondência fiel entre os descendentes 
de apaches e aqueles que são designados para representar o papel desta nação, como 
efectivamente não era necessário que existisse se levarmos em conta a própria natureza 
ficcional do cinema. Devo, no entanto, realçar que este é um factor e de igualdade com o 
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cinema mainstream. Quantas vezes os gangsters “italianos” – só para me socorrer de uma 
situação que todos conhecem – são representados por actores de outras etnias, como por 
exemplo o caso de Edward G. Robinson que desempenhou o papel de Al Capone em 
Little Caeser (1931) de Mervyn LeRoy. 
 
Relevante para a questão da reabilitação do índio americano no cinema é a da 
justaposição com a razão histórica que levou o homem branco a ocupar o território índio. 
Em curtas sequências, o público é elucidado sobre as circunstâncias em que se processou 
a guerra contra os índios. Para a questão levantada por Jerónimo, “Why does the White-
Eye want all land?” não existe uma resposta explícita do general Crooks. Obliquamente, 
porém, este general afirma que “The settlers, prospectors, land speculators (...) they’d all 
like to see the Indian  dead”, deste modo expondo as motivações materialistas que 
presidiram à tentativa de extermínio da cultura índia. No final, enquanto o general Miles 
encarrega o tenente Charles Gatewood de ludibriar os últimos resistentes apaches, este 
deixa a seguinte interrogação em relação ao comando militar: “What does it profit a man 
to gain the whole World and lose his soul?” Esta questão, alguns séculos antes formulada 
por um rei inglês, sublinha o carácter heróico de Jerónimo cuja derrota é registada em 
planos semelhantes ao dos grandes heróis trágicos clássicos que pagaram com a própria 
vida a sua desmesura ideal. O desejo de aumento da propriedade, ligados a uma ambição 
desmedida são criticados como instintos perversos daqueles que submeteram os índios a 
condições    degradantes.    O   filme   repõe   a   veracidade   do   facto   histórico   dando  
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protagonismo ao índio americano. Aliás, o título do próprio filme se adequa à intensão 
fundamental de justiça histórica. Geronimo: An American Legend entra no panteão das 
figuras heróicas dos Estados Unidos da América. Tal como sucede com a história deste 
país, caldeada pelas profundas transformações que ocorreram na segunda metade do 
século XX, regressa às origens não dos colonizadores mas dos povos aborígenes. 
 
 
  Smoke Signals e o seu contributo na reabilitação da imagem. 
 
Smoke Signals (1998) de Chris Eyre, tem um significado muito próprio na reabilitação da 
imagem do índio no cinema. Pela primeira vez, tal imagem deixa de estar sob o controlo 
da indústria cinematográfica de Hollywood, para ser construída directamente por um 
realizador nativo-americano que pertence a uma geração marcada pela obra pioneira de 
Navarre Scott Momaday e, também de Leslie Marmon Silko, dois nomes fulcrais para a 
renascença étnica dos anos setenta, renasceça que  encontrou  os seus frutos plenos na 
multiplicidade de vozes que hoje em dia falam da “diferença índia”. Chris Eyre pertence 
aos dias de hoje. A importância do filme é assinalada pelo escritor e crítico nativo 
americano, Ward Churchill, no passo abaixo transcrito, em que justamente se destaca a 
produção como sendo da responsabilidade total de um realizador índio-americano que 





This is why the debut of Smoke Signals in 1998, the first release of a major motion 
picture directed by an Indian since Will Rogers, was such a vitally important event. Not 
only that, but the screenplay was also written by an Indian, adapted from a book of his 
short stories, and virtually the entire cast is composed of Indians. To top things off, the 
director, Chris Eyre, an Arapaho, teamed up with the scriptwriter, Spokane author 
Sherman Alexie, to co-produce the venture. Smoke Signals was thus, from top to bottom, 
an American Indian production, and that made it historically unprecedented. (Ward 
Churchill. Smoke Signals In Context. An Histoncal Overview.) 
 
Também, a escritora Beverly R. Singer, especialista em produções de video, dá grande 
relevo a algumas das questões acima mencionadas: 
 
The production of Smoke Signals demonstrated that American Indians can make a good 
commercial product while telling a good story with Indians as the central characters. For 
too long, Native Americans have been viewed as activists and positioned as opponents of 
mainstream white filmmakers. Because we have not been privy to the feature filmmaking 
industry that is Hollywood, too much attention has been given to our advocating against a 
mindset that has precluded full Indian participation in filmmaking since its inception. 
(Beverly R. Singer: p. 61) 
 
Para compreender um filme como Smoke Signals é necessário conhecer o passado 
histórico dos índios e os estereótipos criados pela cultura americana no cinema. Baseado 
no livro The Lone Ranger and Tonto Fistfight in Heaven, de Sherman Alexie, o filme 
narra a viagem de Victor e Thomas, dois amigos que pertencem à reserva índia de coeur 
d’alene, com a finalidade de recuperarem as cinzas do pai de Victor. Os dois amigos são 
diferentes   no   seu  carácter.   Enquanto,  Victor  é  alto,  de  porte  atlético,  reservado  e  
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emocionalmente instável, Thomas é baixo, extrovertido, usa óculos e é mais seguro nas 
suas emoções. Ligado ao tema da identidade, uma das sequências do filme revela a 
descrição que cada uma das personagens principais faz de um índio. Para Victor, um 
índio deve usar o cabelo solto e longo; deve ter um olhar estóico; e deve ser como um 
guerreiro chegado da caça aos bisontes. Curiosamente, a descrição vai de encontro aos 
estereótipos propagados pelo cinema. Thomas relembra a Victor o passado cultural dos 
coeur d’alene e lembra-lhe que estes, em vez de caçador de bisontes, eram antes 
pescadores de salmão. Thomas é, além do mais, o contador de histórias que guarda a 
memória do seu povo.  
 
Na função de contador de histórias, Thomas devolve ao espectador e ao leitor indícios de 
uma identidade que, ao contrário de Victor, oferece a ancoragem segura de um modo 
tradicional de se ser “índio”. Em contraste com Victor, Thomas consegue transmitir 
alguma segurança quanto à sua identidade. Quando confrontado com a autoridade e com 
a pergunta do xerife, “Well, just what kind of Injun are you, exactly?” Victor responde 
objectivamente: “I’m coeur d’alene and Thomas here is coeur d’alene too”. A resposta 
indicia a diferença entre o estereótipo racista, “injun” e a genuína pertença a uma nação 
de pedigree. Mas o que significa ser coeur d’alene nos tempos que correm? Tanto Victor 
como Thomas não são apenas o produto das suas vivências na reserva índia. Poder-se-á 
imaginar que eles personificam  duas facetas distintas. A do índio americano em finais do 
século  XX,  o agente da história, e aquele que, aparentemente, de um modo mais passivo  
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diversifica essa história pela de uma outra raça que habitou desde tempos imemoriais a 
América.  
 
Nestas questões da identidade nada é linear. Por exemplo, vejamos a personificação que 
Thomas faz da sua actividade enquanto contador de histórias. O próprio modo como as 
ouvimos nos leva muitas vezes a pôr em dúvida a sua veracidade. Não é esta que conta 
em cultura índia, mas é o próprio acto de contar, a performance, que liga numa espécie de 
círculo mágico o contador e o(s) ouvinte(s). As histórias contadas estão relacionadas com 
a tradição oral dos nativos americanos que passam de pais para filhos. O modo como 
prepara cada intervenção, relaciona Thomas com o xamã. Na sequência final do filme, a 
avó pergunta: “Tell me what happened, Thomas. Tell me what is going to happen”. 
Thomas não interpreta apenas o passado, mas como qualquer contador acreditado tem o 
poder de interpretar o futuro. Pela medionidade actualiza a relação com os antepassados e 
pelo xamanismo projecta-a nos tempos da sua vivência. 
 
Em Smoke Signals, a alusão conduz-nos ao passado e à violência sofrida pelos índios. 
Logo no início do filme, Thomas dirá: 
 
On the Fourth of July, 1976, my mother and father celebrated white people’s 
independence by holding the largest house party in Coeur d’Alene tribal history. I mean 
every  Indian  in  the world was there. And then at 3:00 in the mornin’ after everyone had  
passed out or fallen asleep on couches, on chairs, on beds, on the floor a fire rose up like 
General George Armstrong Custer and swallowed up my mother and father. I don’t 
remember that fire. I only have the stories. And in every one of those stories, I could fly. 
(Smoke Signals. Dir. Chris Eyre.) 
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A alusão é usada com dois sentidos. Em primeiro lugar, o reconhecimento de uma data, o 
dia 4 de Julho de 1776, data da independência dos Estados Unidos da América, que é, 
não esqueçamos, a data da proclamação da marginalidade índia. Em segundo, a alusão à 
figura do general Custer que perseguiu e destruiu milhares de índios, provocando 
massacres, como o do rio Washita. Quando Thomas exprime a palavra “Custer”, 
equacionando-a com a ideia de fogo, o espectador é levado a compreender a dimensão 
trágica inerente à morte dos seus familiares. Custer e o 4 de Julho representam, assim, 
momentos de perda irreparável em termos individuais e culturais. 
 
A luta entre nativos americanos e brancos é, de novo, transferida para a esfera do 
quotidiano numa outra sequência em que Joseph, o pai de Victor, conta como, na 
companhia do filho, venceu dois jesuítas, num jogo de baquetebol. Metaforicamente, a 
luta entre índios e cristãos é transposta para um recinto de basquetebol. Na versão de 
Joseph, o jogo é ganho por Victor, significando uma grande vitória índia sobre o mito de 
que os cowboys vencem sempre. 
 
A memória, o perdão e o luto são outros temas tratados em Smoke Signals. Em relação à 
memória,  a  retrospectiva  é  usada  em  forma  de flashback de modo a criar uma ligação 
entre o passado e o presente. O próprio título, Smoke Signals, sugere uma relação com o 
passado e com o modo como algumas tribos comunicavam entre si. Os sinais de fumo 
podem   representar  as  tentativas  de  alargar  essa  comunicação  a  um  público  nativo- 
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americano mais vasto e disperso pelos Estados Unidos da América, dando o primeiro 
plano às vicissitudes sofridas após chegada dos colonos ingleses. Já no que diz respeito 
ao tema do perdão, Thomas coloca a seguinte questão no desfecho do filme: “How do we 
forgive our fathers, for what they did, or for what they didn’t do?” A resposta a esta 
questão pode ser difícil, mas a ela inerente encontra-se a sugestão de que para entender o 
presente, é necessário entender o passado. Finalmente, ligado ao luto pela morte do Pai 
de Victor, a destruição da caravana através do fogo e o lançamento das cinzas ao rio 
simbolizam o percurso do índio em direcção à natureza. Em jeito de nota, lembro que as 
tradições em torno da morte de um familiar ou de um membro de uma determinada 
cultura fazem parte da mundividência do realizador Chris Eyre e voltarão a emergir no 
filme Skins. 
 
Em conclusão, Smoke Signals é um filme que se demarca dos filmes realizados pela 
máquina de Hollywood sobre índios, não apenas porque o seu realizador é nativo 
americano, mas porque joga substantivamente com a alteridade da sua cultura em relação 
à dominante. Embora, pudessemos falar de algumas insuficiências na produção do filme 
ou na caracterização de algumas personagens, Smoke Signals é um contributo decisivo 
para a reabilitação da imagem dos índios no cinema. Pela primeira vez, as personagens e 
os temas transmitidos não obedecem  a  uma  lógica  pré-estabelecida  nem  são  fruto  de  
um  dogma ligado à cultura americana. Em vez de uma visão fantasiosa e estereotipada 






Após a realização de Smoke Signals, Chris Eyre continuou a produzir obras de interesse, 
como Skins (2002) ou Edge Of America (2003). Mais recentemente, o realizador nativo-
americano trabalha num projecto novo, intitulado California Indian. Em relação aos 
realizadores norte-americanos (de origem anglo-saxónica), a temática índio-americana 
está a ser abordada com mais cuidado. Também, há uma melhoria em relação à 
caracterização das personagens. Neste aspecto, algumas estratégias deixaram de ser 
usadas em detrimento de outras mais fieis à realidade. Por exemplo, em Flags Of Our 
Fathers (2006), de Clint Eastwood, o actor que interpreta o papel do soldado Ira Hayes é 
escolhido entre o naipe de actores nativo-americanos existente. No entanto, a escolha de 
um membro da nação ojibwa para interpretar o papel de um índio pima pode trazer 
dúvidas àqueles que, na cultura índia, defendem que os actores devem ser escolhidos de 
acordo com a cultura que representam. O exemplo aqui descrito, em relação ao actor 
Adam Beach, demonstra a existência de um leque de actores ainda reduzido em relação 
às diversas interpretações cinematográficas nativo-americanas existente no cinema, e 
justamente essa exiguidade é que é descriminatória.  
 
Bury My Heart At Wounded Knee (2007) de Yves Simoneau, uma adaptação da obra de 
Dee Brown, é um exemplo recente, e tão recente que não pude incluir no corpus da 
minha   análise,   do   cinema   norte-americano   que,   em  relação  à  caracterização  das   
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personagens,  insiste  numa  versão realista da história tal como como esta aconteceu. 
Embora o grupo de actores seja reduzido, todas as personagens são representadas por 
nativos americanos. Para a realização do filme, Simoneau apenas retirou a parte final da 
obra de Dee Brown. A decisão pode parecer aleatória, mas o interesse por um período 
histórico dos Estados Unidos da América, onde os nativos americanos são protagonistas e 
intérpretes revigora a imagem esquecida por outros realizadores. Bury My Heart At 
Wound Knee, uma produção ainda não estreada em Portugal, foca as mudanças que 
alteraram definitivamente a região dos Estados Unidos da América representada como 
“oeste”, desde a batalha de Little Big Horn até ao massacre de Wounded Knee. O filme 
chama a atenção para as enormes injustiças cometidas pela administração americana, 
desde a presidência de Ulysses S. Grant até à de Benjamin Harrison, em relação à questão 
da propriedade no estado do Dakota e a apropriação de Black Hills. Também, retrata a 
parte final da vida de Sitting Bull, líder dos lakota sioux. A sua morte, juntamente com a 
questão da propriedade, não podem deixar de ser tomadas em consideração quando 
ocorrem incidentes como a prisão do activista e membro do movimento índio americano, 
Leonard Peltier. Ainda hoje em dia, os lakota reivindicam os seus direitos sobre Black 
Hills, direitos que lhes foram retirados a seguir à morte de Sitting Bull e ao massacre de 
Wounded Knee. A prisão de Leonard Peltier, a questão de Black Hills e o filme Bury My 
Heart At Wounded Knee deixam o futuro em aberto, tanto para os índios americanos, 
como para as novas formas de representação do cinema em relação à sobrevivência dos 
descendentes das nações índias. 
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Em  relação  à  terminologia  adoptada  nos filmes posteriores a Smoke Signals, não 
existe, nem poderia existir, um critério definido sobre o modo como as personagens 
devem ser tratadas. Apesar de todos os equívocos, os novos realizadores 
cinematográficos estão mais preocupados com a fidelidade das representações. Hoje, o 
espectador é antecipadamente informado da identidade índia, seja ela navajo, lakota, 
apache ou qualquer outra das muitas nações autóctones. Os progressos desenvolvidos em 
Smoke Signals, onde os protagonistas se identificam como coeur d’alene, uma nação 
pertencente ao estado de Idaho, são recentes. A informação constante e atempada da 
nação de origem de cada personagem numa obra cinematográfica será importante no 
futuro, de modo a proporcionar a todos um melhor conhecimento quanto à diversidade 
existente nas culturas nativo-americanas. 
 
No que diz respeito ao encontro das duas raças, as dúvidas permanecem em relação ao 
modo como os povos aborígenes, ao largo da costa do atlântico, reagiram à descoberta 
dos primeiros exploradores europeus nos seus territórios. A versão cinematográfica de 
Terrence Malick, The New World, tenta uma aproximação ao primeiro encontro existente 
entre as duas raças, mas os comentários do capitão britânico John Smith prevalecem em 
relação ao silêncio dos membros da nação algonquina. A parte etnográfica desta nação é 
pouco explorada. Na versão de Malick, os algonquinos são identificados pelos seus 
comportamentos infantis e selvagens. Neste filme, o encontro das duas raças pode estar a 
viver   um   retrocesso   em   termos   de   uma   estratégia   que   permita   ao  público  ter  
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conhecimento  sobre  o  seu  passado histórico e cultural. O mesmo ocorre em Apocalypto 
de Mel Gibson, onde esta questão aparece pouco explorada tornando historicamente 
menos visível o modo como a nação azteca foi dizimada. 
 
No confronto existente entre as visões da cultura americana sobre a índia e a cultura índia 
sobre si mesma, existem dificuldades em ambas as abordagens. Em relação ao passado e 
aos filmes Western, o cinema deixou de ver o índio como selvagem, passando a exibi-lo 
como nobre guerreiro. Este aspecto da caracterização pode ser identificado em relação à 
nação lakota, em Dances With Wolves ou aos apache em Blueberry (2004) de Jan 
Kounen. Algumas versões continuam a demonstrar algum paternalismo da parte dos 
realizadores. Em obras cinematográficas como The Last Of His Tribe (1992) de Harry 
Hook e Thunderheart (1992) de Michael Apted, o homem branco ainda aparece como 
personagem principal, sendo atribuído ao nativo americano um papel secundário. O 
mesmo acontece em Windtalkers (2002) de John Woo, um filme que foca o protagonismo 
dos soldados da nação navajo como intérpretes de códigos de guerra. Nesta película, o 
herói principal é um homem branco, susceptível de compreender o papel dos navajos 
integrados no exército americano. Entre os filmes que analisei, exceptuando os realizados 
por Chris Eyre, não encontrei nenhuma obra, posterior a Dances With Wolves, onde os 





Algumas observações recolhidas na obra Wiping The War Off The Lens de Beverly R. 
Singer,  reforçam  a ideia da reabilitação desenvolvida no novo cinema nativo-americano. 
Um exemplo disso é o papel dos festivais de cinema e vídeo. A existência de instituições 
que apoiam e subsidiam estes filmes tornaram possível o controlo da imagem por parte de 
realizadores como Chris Eyre, Bob Hicks, Sandra Osawa, Phil Lucas, Randy Redroad, 
entre outros. Smoke Signals foi exibido no festival de Sundance que ainda mantém um 
programa exclusivo em termos de promoção de filmes realizados por nativos americanos. 
Outros festivais como The American Indian Image on Film: The Southwest, são 
directamente organizados por membros de nações índias. Estes últimos encorajam ainda 
mais o aparecimento de novos realizadores e produtores independentes. Tais iniciativas 
chegaram a ter o apoio de um actor e realizador conhecido de Hollywood. Robert 
Redford, fundador do festival de Sundance, realizou A River Runs Through It, contribuiu 
como produtor para o filme A Thief Of Time (2004) de Chris Eyre e foi, também, narrador 
do documentário Incident At Oglala (1992) de Michael Apted. Em vista disto, bem se 
poderá dizer que este actor, ainda há bem pouco tempo galã dos filmes comerciais de 
Hollywood, se encontra entre o pequeno número daqueles que em Hollywood têm 
preocupações de ordem social. 
 
O documentário, como forma criativa de explorar certas realidades do quotidiano, 
permitiu uma nova concepção da existência dos últimos resistentes lakota, actualmente 
residentes na reserva de Pine Ridge. Um dos aspectos interessantes acerca de Incident At 
Oglala  é  o  modo  como  o  documentário permitiu aos nativos americanos falar sobre si  
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próprios e dar a conhecer aquilo que sentem em relação à cultura dominante, como é o 
caso do activista lakota, Leonard Peltier:  
 
I will not say anything about it. For me to testify against anybody or even mention, try to 
get somebody else in trouble is wrong and I won’t do it, because it is against my belief, it 
is against my religion, my culture, it is against everything that we fought for and stood up 
for. We were told by our elders what a warrior society is all about. (Incident At Oglala. Dir. 
Michael Apted.) 
 
A delação, como procedimento bem conotado entre as autoridades policiais norte-
americanas, encontra-se em oposição aos valores defendidos pela cultura lakota. O 
comentário de Peltier, acima transcrito, comprova-o precisamente. Alguns dos últimos 
textos deste activista e prisioneiro evocam problemas que parecem longe de uma 
resolução por parte da estrutura de poder exercida nos Estados Unidos da América. Um 
dos exemplos mencionados por Peltier é a prática da religião pelos lakota, que o levou a 
fazer uma greve de fome: 
 
 For over 500 years our religion has been trampled on and disrespected by those who 
 invaded our lands, and who have tried to take away our culture, our traditions, our 
 language, our history, and our religion. When we fasted for 42 days we did not fast out of 
 depression or despair, but with a joyful commitment of total love and dedication to our 
 people. We were willing to fast until we were granted our constitutional right to practice 
 our religion or until we returned to our Creator. (Leonard Peltier. The Ongoing War on 




O impacto da escrita de Peltier é grande, pois este especifica muitos dos danos inflingidos 
pelas autoridades americanas às práticas culturais nativo-americanas. A par deste texto, o 
documentário fílmico Incident At Oglala contribui para a difusão das suas ideias num 
universo dominado pela cultura visual. Também, em relação à cerimónia inipi, filmada 
em Thunderheart por Apted, Peltier se pronuncia denunciando as limitações exercidas 
pelo poder que afectam a prática deste culto lakota: 
 
 The new restrictions in U.S. prisons are racist and undermine the sacredness of our 
 traditional   ceremonies.   Those   restrictions   include  time  limits  and  the  rationing  of 
 firewood for the inipi and an English-only mandate. Mandating the English-only
 requirement for the ceremony is discrimination and racist, because the Native language is 
 used and needed for the songs and prayers to be blessed by the Creator. (ibidem.) 
 
A leitura dos últimos textos escritos por Leonard Peltier são fundamentais para entender a 
relação existente entre uma das culturas nativo-americanas que ainda reclama o seu 
território perdido e a estrutura de poder americana, sediada em Washington, que não 
parece mostrar vontade em revisitar a injustiça histórica, criando as condições de 
reconciliação cultural necessárias. Thunderheart ou Incident At Oglala reforçam o 
argumento de Peltier, como também reabilitam a imagem dos lakota perante o silêncio 




O papel de algumas instituições que ajudaram a contribuir para a modificação dos 
costumes cinematográficos merece ser salientado. Criado em 1983, the American Indian 
Registry for the Performing Arts ajudou actores como Wes Studi ou Tantoo Cardinal a 
defender o seu emprego tanto em filmes realizados para a televisão, como para o cinema. 
Esta instituição deixou de funcionar em 1994, mas a sua actuação foi útil para a 
promoção de actores nativo-americanos desconhecidos. Também, The Native American 
Producers Alliance colaborou na mudança da mentalidade de alguns realizadores 
americanos que continuam a não favorecer a imagem das culturas autóctones no cinema. 
Embora político, o papel desta aliança de produtores serviu não só para defender actores 
e  produtores  desfavorecidos,  como  também  para o arranjo de subsídios de apoio a 
novos festivais de cinema e vídeo. 
 
Finalmente,  a  nova  cinematografia  índio-americana  avança  num  caminho  oposto aos 
modelos  produzidos  pelas  companhias multinacionais de Hollywood. Por intermédio de 
filmes como Smoke Signals ou The Business of Fancy Dancing (2002) de Sherman 
Alexie, os nativos americanos continuam a trabalhar no processo ligado à reabilitação da 
sua imagem. Ao mesmo tempo, os produtores de cinema americanos são pressionados a 
seguirem o mesmo caminho. Alguns críticos acusam a nova via cinematográfica de ser 
politicamente correcta. Muitas destas acusações provêm dos saudosistas do velho 
Western, onde a estrutura melodramática proporcionava ao índio o papel de vilão. No 
entanto, produzir uma obra igual a Ulzana’s Raid no presente seria discrepante em 
relação  ao trajecto que o cinema tem vindo a desenvolver. Pensar neste tipo de retrocesso 
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no cinema de hoje é seguir uma corrente oposta à do novo cinema independente. Os 
próprios actores nativo-americanos não estão dispostos a aparecer num cinema que 
distorça a sua imagem e a dos seus antepassados. A apropriação da imagem parece ter 
sido uma questão difícil até ao aparecimento dos primeiros actores e realizadores. Com o 
aparecimento de um realizador índio-americano reconhecido e premiado, a situação 
alterou-se ainda mais radicalmente. As palavras do realizador de Smoke Signals servem 
não apenas para desfecho desta dissertação, mas sobretudo para indicar que existe um 
horizonte de esperança numa pequena área do cinema e da cultura norte-americana, que 
hoje se encontra em franco progesso e ascenção: 
 
The projects that I tend to like are that of contemporary native America because it is an 
amazing world, of not only America but it then has an overlay of religion, language and 
culture that make it unique. It just seems to me like such an untapped canvas. Most of the 
time you see this world in movies, it is all wrong. There is a tremendous amount of room 
to further uncover this world that is right in front of us. (An interview with Chris Eyre: “It is 
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